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Angleški sentimentalni roman: senzibilnost in družabnost v romanu 18. stoletja 
Angleška družba v 18. stoletju doživi korenite strukturne in miselne spremembe, ki privedejo 
v vse globlji prepad med zasebnim in javnim ter potrebo po novem etičnem sistemu. 
Sentimentalizem in kultura senzibilnosti se oblikujeta kot odziv na moralno stisko vse bolj 
individualistične družbe – čustvo razumljeno kot moralno občutje postane potencialna 
družbena vez, ki bi posameznike povezala v senzibilno skupnost. Pričujoča diplomska naloga 
se poslužuje literarno-sociološkega pristopa, da bi pojasnila vzpon romana ne le kot literarni, 
temveč tudi družbeni pojav, pogojen s spremenjenim dojemanjem posameznika, njegovega 
telesa, duhovnosti, zasebnosti, družabnosti, pa tudi z razširjenim potrošništvom in knjižnim 
trgom. Sentimentalni roman poskuša razumeti kot del širše družbene in etične prenove, ki 
poviša čustvo v najvišjo moralno avtoriteto. Roman se v 18. stoletju zavestno izoblikuje kot 
nov žanr svojega časa, ki bo prek identifikacije s krepostnimi junaki(njami) pomagal 
vzpostaviti ogroženo družabnost. Zgodnji angleški romanopisci Samuel Richardson, Frances 
Burney in Laurence Sterne, ki s svojimi inovativnimi pripovednimi strategijami predstavljajo 
tri stopnje v njegovem razvoju, poskušajo uravnovesiti resno didaktično vlogo z novoodkritim 
bralskim okusom za razčustvovana doživetja. Naloga se s poseganjem na različna področja 
družabnega in intelektualnega življenja poskuša približati zgodovinski perspektivi bralstva 18. 
stoletja, da bi rekonstruirala prvotni pomen in družbeno vlogo sentimentalnega romana.   
Ključne besede: sentimentalni roman, angleška družba 18. stoletja, senzibilnost, družabnost, 
moralizem, Samuel Richardson, Frances Burney, Laurence Sterne  
Abstract  
English Sentimental Novel: Sensibility and Sociability in the Eighteenth Century Novel 
In the 18th century, English society experiences profound structural and mental changes that 
deepen the gap between the public and private spheres and call for a new ethical system. 
Sentimentalism and culture of sensibility are formed as a reaction to the moral anxiety of 
individualized society: sentiment understood as a moral feeling becomes a potential social 
bond that would unite individuals in a sympathetic community. This undergraduate thesis 
adopts a socio-literary approach to explain the rise of the novel not only as a literary, but also 
social phenomenon, contingent upon changes in perception of an individual, their body, 
spirituality, sociability as well as upon the spreading consumerism and literary market. It 
endeavours to grasp sentimental novel as one part of a much wider social and ethical 
reformation that seeks to promote the sentiment as the highest moral authority. Novel in the 
18th century is consciously formed as a new genre of its own age that would re-establish 
threatened sociability through identification with the virtuous hero(ine)s. The pioneering 
English novelists Samuel Richardson, Frances Burney and Laurence Sterne, who represent 
with their innovative narrative strategies three stages in the development of the sentimental 
novel, try to balance its serious didactic role with readership's newly discovered taste for 
emotional excitement. Taking into consideration different aspects of social and intellectual 
life, the thesis aims to reconstruct the historical perspective of the 18th-century readers to 
recover the original meaning and social role of the sentimental novel.  
Key words: sentimental novel, English society of the 18th century, sensibility, sociability, 
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Trditev, da je novodobni roman nastal v 18. stoletju v Angliji, je hkrati preozka in presplošna. 
Najprej spregleda, da nastanek romana ni bil izoliran proces, temveč del širših družbenih in 
kulturnih premikov, ki se zgodijo na angleških tleh, po drugi strani pa je sama oznaka 
»roman« zelo posplošena in spregleda specifičen značaj pisanja, ki nastaja v 18. stoletju. 
Zaradi tega tiste razlage literarne vede, ki vidijo roman kot ahistoričen žanr, določljiv s 
formalnimi parametri, niso bile nikoli povsem zadovoljive in so se raziskovalci vse pogosteje 
zatekali v širši sociološki kontekst. Preučevanje začetkov angleškega romana v družbenem 
okviru je posebej smiselno zaradi samorefleksivnosti, ki spremlja te začetke: prvi 
romanopisci, ki nas bodo zanimali, so se zavedali svoje pionirske vloge in reflektirali 
specifičen značaj svojega ustvarjanja. Roman so zasnovali kot pisanje, ki bo odsevalo 
resničnost svojega časa, tako je v njem že od začetka vpisan družbeni kontekst, v katerem 
nastaja.    
Moj cilj je skozi raziskovanje ostajal enak: rešiti sem se želela anahronistične perspektive in 
kolikor mogoče rekonstruirati prvotni pomen besedil tako, da jih povrnem v njihov izvorni 
kontekst. Pri tem se je kot skupni faktor hitro izkristaliziral en pojem: sentimentalizem. V 
duhu današnjega slabšalnega pomena te besede je sentimentalizem dolgo veljal za potlačeno, 
iracionalno plat razsvetljenske dobe razuma, vendar prvotno ni bil izgovor za umik v intimno 
opajanje s človekovimi lastnimi občutki, temveč je bila v njegovem središču optimistična 
misel o čustvu kot najmočnejši družbeni vezi. Pojavi se kot nov vrednostni sistem, ki bo na 
osnovi univerzalnosti čustev in sočutja premostil poglabljajoči se prepad med javnim in 
zasebnim, ki povzroča vse večjo etično stisko v procesu individualizacije družbe, roman pa se 
oblikuje kot potencialen medij, prek katerega bo sentimentalizem izpolnjeval svojo vzgojno 
vlogo in zadovoljil potrebe novega bralstva po emocionalnih doživetjih.   
Tudi pričujoča naloga je literarno-sociološkega značaja in prepleta različne discipline, da bi 
roman izstopil ne kot zgolj literarni, temveč družbeni pojav. Vzpon romana tako razumem kot 
samo en del veliko obsežnejše družbene in kulturne preobrazbe, ki vključuje spremembe v 
dojemanju posameznikove zasebnosti, njegovega telesa in duhovnosti, vrednotenje prostega 
časa in družabnosti, novo potrošniško miselnost in nastajajoč književni trg, s tem pa tudi nov 
odnos do duhovne in komercialne vrednosti knjige, kar vse pomembno pogojuje nastanek 
romana in sooblikuje način njegovega branja. Moj končni namen ni razumevanje romana kot 
družbenega pojava, temveč se prek družbenih akterjev vračam nazaj k samim besedilom in se 
poskušam prek raziskanega konteksta približati perspektivi avtorjev in bralcev 18. stoletja.   
Naloga je v grobem razdeljena na dva dela: prvi raziskuje družbeni in filozofski kontekst 
sentimentalizma, ki nastanek romana določa idejno, ter vzpon potrošništva, ki ga pogojuje 
predvsem materialno, drugi del pa je literarno-analitičen: trije izbrani avtorji mi predstavljajo 
tri stopnje v razvoju sentimentalnega romana. Pri izbiri mi glavni kategoriji predstavljata 
slogovna inovativnost avtorjev (uporaba novih pripovednoproznih strategij, ki omogočijo 
komunikacijo čustev in občutij) in njihov odnos do družbene (moralne) vloge 
sentimentalizma. S. Richardson v tej literarnozgodovinski razčlenitvi predstavlja utemeljitelja 
novega žanra in njegovih osnovnih formalnih prijemov, ki poskuša roman legitimirati kot 
moralno avtoriteto; F. Burney ustvari prehodno žensko različico romana, ki razume 
sentimentalizem kot potencialen konsenz med javnim in zasebnim, vendar senzibilnost hkrati 
že ironizira; L. Sterne pa zaključi njegovo pot s tem, ko tehnike sentimentalnega romana 




2. SENTIMENTALIZEM V DRUŽBI IN FILOZOFIJI 
Resnično obstaja toliko različnih odtenkov rahločutnosti in čustev, kolikor je odtenkov sposobnosti 
razumevanja in zaznavanja v človeških bitjih in princip obeh je mogoče isti. Nekdo bo v svoji skrajni 
rahločutnosti bolj trpel zaradi zbodljaja bucike ali šivanke kot bi drugi, če bi jih prebodli skozi telo. (Cheyne 
366) 1 
Škotski zdravnik George Cheyne ima posebne zasluge za nastanek novega besedišča 
sentimentalizma. S svojim priročnikom za zdravljenje živčnih bolezni The English Malady 
(1733) je pomagal razširiti besede, kot so »rahločutnost«, »sočutje«, »občutljivost« in 
»strast«, ki postanejo nepogrešljive v omikanem pogovoru, dobrem pismu ali novem romanu. 
Med njimi sta se posebej zakoreninili dve, ki še vedno največkrat opisujeta miselnost in 
literaturo 18. stoletja: sentimentalnost in senzibilnost.2 Izraza nista izum literarne vede, saj sta 
postala modna že sredi stoletja in še zdaleč nista označevala samo romanov, temveč »vse kar 
je domiselno in prijetno«, kar po besedah Lady Bradshaugh vključuje tudi »sentimentalnega 
človeka« in »sentimentalni sprehod« (Williams v: Campbell 204). Pot znanstvenega žargona 
od medicine do literature je bila hitra in precej neposredna ter ne nepovezana z dejstvom, da 
je bil Cheynejev najslavnejši bolnik Samuel Richardson, avtor Pamele, ki se je je prijel sloves 
prvega sentimentalnega romana. Vendar naše prvo vprašanje ne sme biti, kako je prišlo do 
tega, temveč zakaj. Zakaj se pojavi potreba po novih besedah za izražanje čustev in občutij? 
Zakaj se je publika tako zavzeto odzvala na njihov pomen in zakaj jih je lakomno absorbirala 
v vsa področja svojega življenja? 
Besedi »sentimentalnost« in »senzibilnost« imata danes negativno konotacijo, kakršno dobita 
že pri Jane Austin v Razsodnosti in rahločutnosti (Sense and Sensibility), in pomenita 
»pretirano čustvovanje«, kar povezujemo s sebičnostjo. Vendar se ta slabšalni pomen ne 
ujema s tistim, o katerem govorijo prvi romanopisci, ki sentimentalnost razumejo predvsem 
kot moralno čustvovanje. Čustva in občutki postanejo za največje mislece 18. stoletja 
zanimiva ne kot sredstvo povzdigovanja senzibilnega posameznika nad družbo, temveč kot 
obetajoč most med njima. Sentiment postane potencialno vezivo družbe, v kateri imajo 
posamezniki vse manj skupnega.  
Sentimentalizem, kot ga razumem v tej razpravi, ni omejen na literaturo, temveč je širši 
fenomen, prisoten na različnih področjih zasebnega in javnega življenja, in se pojavi kot resna 
rešitev aktualnih družbenih problemov angleške družbe osemnajstega stoletja. Del te rešitve 




1 »It is true indeed, there are as many and as different Degrees of Sensibility or of Feelings as there are Degrees 
of Intelligence and Perception in human Creatures; and the Principle of both may be perhaps one and the same. 
One shall suffer more from the Prick of a Pin or Needle from their extreme Sensibility, than others from being 
run thro' the Body.« (Cheyne 366, prev. A. Č.)  
2 Angleški pridevnik »sentimental« (sentimentalen) opisuje čustveno izkušnjo bralca ali junaka, pojem 
»sensibility« pa označuje lastnost človeka, ki se močno odziva na dražljaje in opisuje sprva telesno, kasneje pa 
zlasti čustveno odzivnost ali dovzetnost. Sentimentalen tekst torej prikazuje in izzove senzibilnost. (Mullan, 
»Sentimental« 238)  
Po razlagi Bogataj Gradišnik (11–12) sta se pojma pojavila v angleški literarni vedi v petdesetih letih z 
Northopom Fryejem, ki je zavračal pojem »predromantičen«, utemeljen na antitetičnosti literarno-zgodovinskih 
gibanj. Pojem »sentimental novel« pa se, čeprav redkeje kot danes, uporablja že v 18. stoletju v podnaslovih 
romanov, začenši s Sternovim Sentimentalnim popotovanjem gospoda Yoricka po Franciji in Italiji (1986).  
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2.1. DRUŽBENI KONTEKST: NASTANEK KOMUNIKACIJSKE OVIRE 
Nastanek sentimentalnega romana je močno povezan s specifičnim družbenim kontekstom, v 
katerem se je oblikoval. Navezanost njegove vsebine na tedanje dogajanje in potek življenja 
je velikokrat tako odločilna, da je razumevanje za sodobnega bralca močno oteženo brez 
poznavanja širših okoliščin, v katerih je nastajal. Roman se zavestno oblikuje kot žanr 
»zdajšnjosti«, zato odseva in se odziva na aktualne problematike in s tem nagovarja bralce, ki 
so neposredno vpleteni vanje, zato moramo razloge za pojav sentimentalizma iskati v 
družbenih premikih 18. stoletja. 
Angleška družba se v 18. stoletju spopada z globoko krizo identitete. Če si jo samo stoletje 
prej lahko predstavljamo kot stratificirano piramido, vrh katere je kralj s skupino aristokratov, 
ki imajo največ moči in bogastva, je slika v 18. stoletju veliko bolj zapletena. 
Parlamentarizem je oddelil del moči ljudstvu z razširitvijo volilne pravice, s širitvijo 
kapitalizma je marsikateri trgovec postal bogatejši od plemiča, da so ti celo poročali svoje 
otroke v trgovske družine, reformacija pa je pomenila razpršitev cerkvene moči ter je 
posledično z razdelitvijo zemljišč, integriranjem duhovščine v družbo, podpiranjem 
skromnejšega bogoslužja in nenazadnje z novo etiko dela, ki je spodbujala materialno 
blaginjo v tostranstvu, prispevala k povzpetništvu posameznikov (Vogrinčič 109–117). 
Spremembam je botrovala industrijska revolucija, ki je spremenila potek vsakdanjika in 
dostopnost novih dobrin na trgu. Mreža zapletenih političnih, ekonomskih in verskih 
sprememb je povečevala poroznost slojev in omogočila družbeno dinamiko, rezultat tega pa 
so bili nenehni strukturni premiki, ki so spodkopali uveljavljeni red. Med plastmi prejšnjih 
stanov so začeli nastajati sloji, ki jih ni bilo možno niti uvrstiti med privilegirane niti jih 
postaviti na dno, in ki jih je, čeprav so bili njihovi pripadniki vse številčnejši in vse bogatejši, 
na površju družilo le malo in so ostajali neopredeljeni in nepovezani. Družbena 
transparentnost je posledično postala nemogoča – najvišji naziv ni nujno pomenil največjega 
bogastva, verska nagnjenja posameznikov so bila nevarna uganka in ravno tako politična 
privrženost (prim. Vogrinčič 118–120), skupna tla moralnih vrednot pa so zaradi nenehne 
dinamike postajala tanka.  
Te družbene premike številne študije prikladno zajemajo v en proces – spremembo javne 
sfere, kakršno definira Jürgen Habermas (1962). Že Habermas je pisal o tem, da je za obstoj 
javne sfere pomemben videz. Reprezentacija (obleke, arhitektura, manire, govor) omogoči 
hipno določitev položaja posameznika in tako deluje kot koda, ki »[omogoči] socialno 
interakcijo tudi med neznanci in jih naredi medsebojno prepoznavne akterje v skupni 
potrošnji – z drugimi besedami: poveže posameznike v publiko« (Vogrinčič 29). Zgled in 
vedenje tvorita, skratka, dogovorjen znakovni sistem, prek katerega vsakdo lahko sebe in 
druge varno umesti na pravo mesto znotraj javnosti – pravilno branje znakov omogoči 
razumevanje samega sebe ter svojih dolžnosti in avtoritete v odnosu do drugih. Videz pa 
zaradi družbene mobilnosti, ki zabriše meje med sloji, postane varljiv, kar pomeni pretrgano 
družbeno komunikacijo. Stisko, ki jo to povzroči, si najlažje predstavljamo v mestih. 
Neverjetno intenzivna urbanizacija je London preobrazila v velemesto. Po splošnih ocenah je 
število prebivalstva skočilo v sto letih iz 600.000 (l. 1700) na 900.000 (l. 1800), kar je precej 
več kot v drugem največjem evropskem mestu,  Parizu,  s 675.000 prebivalstva (Porter 212). 
Neizogibna posledica tako hitre rasti prebivalstva je bila pospešena in nenadzorovana gradnja: 
na istih ulicah so se gnetli ljudje različnih stanov, navad in premoženja. Prostorska bližina 
tako socialno raznovrstnih oseb je spodbudila izmenjavo mode, obnašanja in navad (prim. 
Watt 179, Vogrinčič 91–92). Tako ne le da struktura mesta ni več odsevala družbene 
hierarhije, tudi videz in obnašanje meščanov več ne zagotavljata pravilnega razbiranja vlog, k 
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čemur je dodatno prispevala še fluidnost statusa in oblikovanje nedoločljivih »srednjih 
razredov«.3  
Poenostavimo lahko, da vsi ti procesi v javni sferi, ki smo jih kratko orisali, ovirajo 
vzpostavitev javnosti kot harmonične skupnosti, ki jo povezujejo enotne vrednote. Enovito 
zavest množice je pomembno zmanjševala tudi poglobitev zasebnega življenja. Človek začne 
postopno spreminjati »mišljenje o samem sebi in svoji vlogi v vsakdanjem življenju neke 
družbe« (Vogrinčič 32), s tem pa začne razvijati individualno razumevanje, prepričanja in 
navade, ki niso več nujno v skladu s tistimi, ki jih izpostavlja avtoriteta in ki so veljale za 
obče resnice. Kot vzroke za umik v zasebnost se običajno navaja nove različice 
protestantizma, zlasti metodizem,4 ki  prepustijo branje in interpretacijo Biblije posamezniku. 
Ta mora priti do božje resnice sam prek kontemplacije in introspekcije ter razvije apetit po 
intenzivnih čustvenih doživetjih, kar zahteva preživljanje časa v odmiku od ostalih pri branju 
ali pisni samoanalizi svojih dejanj in vesti v dnevniku (Vogrinčič 136–145). V zasebno 
življenje naj bi bile po Habermasu potisnjene predvsem ženske. S spremembo kulture dela ob 
pojavu tovarn se dom in delo prostorsko in časovno ločita, ženske pa so s tem izgubile stik s 
posli in svetom onstran svoje hiše (Vogrinčič 55–60).5 Javna sfera se tako začne umikati 
zasebni – resničnost posameznika ni več toliko skupna tudi vsem ostalim kot samo njegova.  
2.1.1. KULTURA OMIKE  
Komunikacijska ovira med zasebnim in javnim, med posameznikom in družbo je pomenila, 
da mnenj in prepričanj ni bilo več možno uskladiti, verskih in političnih razlik pa ne več 
spraviti, zato je morala biti presežena. Iskanje skupnih vezi tako heterogene družbe je postala 
glavna skrb sodobnih mislecev, moralistov in, kar je za nas bistveno, prvih romanov. Če videz 
ni več omogočal preglednosti družbenih vlog, je novo rešitev ponudil pojem »omika« 
(politeness). Omika je narekovala nov vedenjski kodeks, ki je zagotavljal varno predvidljivost 
in toleranco do različnih mnenj. Idejo sta v začetku stoletja veliki množici raznesla po vsej 
Angliji Addinson in Steele s svojima časopisoma Spectator (1709–1711) in The Tatler (1711–
1714), ki sta, kot namiguje Brewer (101), postala druga najpomembnejša literatura za 
kultiviranega posameznika, takoj za Biblijo, in so ju resnično brali vsi, ne le v Londonu, 
temveč so izvodi krožili med ljudmi tudi na podeželju. Olikanost, kot sta jo pojmovala 
Addison in Steele, je bila po Brewerjevih besedah (101) »[h]krati filozofija, način življenja, ki 
 
3 Gatrell (84, 85) navaja, da je v Londonu leta 1800 živelo okrog 30.000 družin srednjih razredov (»middling« 
people), med katere se uvrstijo različni poklici, prevladujoči so trgovci, obrtniki in trgovinski poslovodje. Čeprav 
je veljalo, da so si lahko ti bistveno izboljšali položaj s trdim delom, Gatrell meni, da možnosti vzpona zanje niso 
bile zares tako velike, saj so mnoge družine, odvisne od kompetitivnega trga, živele v strahu pred finančnim 
propadom in boleznimi ter bile v večini pol-pismene.  
4 Metodizem je protestantska verska praksa, ki je prevzela kulturo sentimentalizma. Znan je bil predvsem po 
poljudnih teatralnih pridigah, ki so absorbirale čustveno besedišče, in katarzičnih himničnih pesnitvah. V duhu 
vere v dobrohotnega Boga so metodisti nasprotovali agresivni možatosti in bili zato, kot številni drugi pristaši 
senzibilnosti, napadeni zaradi »poženščenosti« (Vogrinčič 49–50).  
5 Kot piše Vogrinčič (59–64), je Habermas javno sfero definiral kot izključno moško domeno s središčem v 
kavarni, kamor ženske niso imele vstopa. Tako je nastala dihotomija med moško javnostjo in žensko 
zasebnostjo. Med bolj odmevnimi študijami zadnjih dvajsetih let je Gentleman's Daughter: Women's Lives in 
Georgian England (1998/2003), v kateri Amanda Vickery poskuša rehabilitirati vlogo ženske v javni sferi in 
zavrne stereotip ženske kot požrtvovalnega delikatnega bitja, ki se odreka družabnosti v korist svojega moža in 
otrok ter po eni strani žari od materinske ljubezni in verske kreposti, po drugi pa v brezdelju goji vse večjo 
zapravljivost (Vickery 2–3). Vickery zavrne tako »apokaliptično ekonomsko revolucijo« kot tudi globinske 
spremembe ženskega ideala kreposti in čistosti. »18. stoletje ni doživelo toliko dramatičnih prelomov s 
preteklimi predpostavkami o dobri ženski, kolikor je šlo za privlačno dramatizacijo tradicionalnih zablod« 
(Vickery 6, prev. A. Č.). Z izčrpnim seznamom družabnih prizorišč, ki so za svoj uspeh računala na aktivno 
žensko udeležbo, dokazuje, da ženska ni bila izključena iz javne sfere.   
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se mu je posameznik predal, in sredstvo za razumevanje sebe in svojega mesta v svetu. 
Zajemala je vse vidike obnašanja in morale v zaključenem sistemu vedenja«. Addison, ki v 
Spectatorju razvije posebno zvrst poljudnega eseja, v katerem združuje duhovitost z resnim 
moralnim namenom, zavestno opominja na svojo vlogo pri povezovanju družbenega prostora, 
ko zapiše: »Ta vrsta informacij bo ustvarila živahno sliko verige medsebojne odvisnosti 
človeške družbe, se znebila neprimernih predsodkov, razširila obzorja tistih, katerih pogledi 
so omejeni na svoj lastni položaj« (v: Brewer 104).6 Izboljševanje družbe zanj ni bil stranski 
učinek, temveč namenska programska misija.  
Spretnosti olikanosti je posameznik lahko razvil samo v družbi. Nove družabne institucije, 
predvsem kavarne (coffee-houses), so bile namenjene skupnemu branju časopisov in pa 
konverzaciji, največkrat na podlagi prebranega. Konverzacija (conversation) je postala temelj 
olikane, razsvetljene družbe in prav posebna veščina razuma, ki je terjala rafinirano izražanje 
in izpiljeno retorično spretnost. Pomembno pa je zlasti to, da je bil njen značaj demokratičen – 
vsakdo naj bi lahko sodeloval in vsi govorci so si bili enakovredni (Vogrinčič 396). S 
principom enakopravnosti so omogočali medsebojno razumevanje, uravnavanje mnenj o 
javnih zadevah ter spodbudili občutek pripadnosti, kar je bilo posebej pomembno v času, ko 
so vprašanja državljanske vojne še vedno poglabljala prepad med »levimi« in »desnimi« in je 
vera izgubljala svojo enotnost v poplavi sekt. Ideal nekonkluzivnega dialoga, ki ga Spectator 
uvede pri predstavljanju whigovske in torijske politike, je z gostilniško kulturo vsaj delno 
uresničen (Haslett 128–131).  
Nova omika je dala skupni imenovalec nastajajočemu srednjemu sloju prebivalcev, ki so se v 
stiku drug z drugim začeli prepoznavati in ozaveščati svoj položaj v družbi (Vogrinčič 393–
394). Klubi (clubs), ki so se razvili iz mešanega omizja kavarn, so nudili »preprosto družbeno 
orientacijo in tudi že učinkovito in hitro asimilacijo« (Vogrinčič 397). Čeprav se je gostilniška 
javnost kmalu v veliki miri »poklubila«, kar pomeni, da je diskusija potekala v relativno 
ekskluzivnih skupinah, se je začel prostor družabnosti7 povečevati in specializirati, njegova 
širitev pa je pomenila potrebo po vse večji publiki, zato postaja vse bolj prepusten in 
inkluziven. Nove dostopne oblike druženja v gledališčih, operah, zabaviščnih parkih, na 
sejmih, sprehajališčih in drugih rekreacijskih prizoriščih v Londonu, ki je razvil pravo 
komercialno industrijo zabave, so računale na množično participacijo raznolike množice in 
zagotovile nov način interakcije (Vogrinčič 35). 
V razsvetljenskem duhu »izboljševanja« (improvement),8 ki sta si ga Addison in Steele 
postavila za vodilo, se je kultura dobrih manir razširila na precej širok in socialno raznolik 
 
6 »This sort of Intelligence will give a lively Image of the Chain of mutual Dependence of Humane Society, take 
off impertinent Prejudices, enlarge the Minds of those, whose Views are confined to their own Circumstances 
…« (v: Brewer 104, prev. A. Č.)  
7 Vogrinčič (34–36) lucidno definira polje družabnosti kot »prostore vmesnosti« med javno in zasebno sfero. 
Družabnost razume kot most med obema, ki v procesu ločevanja sfer omogoča »manevrski prostor za 
medsebojno prepoznavanje, preverjanje tega, kar se je vedelo, proti temu, kar se je videlo«, in temelji na bolj 
zasebnih stikih. Spodbujanje javnega duha in družabne publike je bila prepoznana že v 18. stoletju kot 
distinktivna značilnost Angležev, ki so se radi ponašali z značajskim liberalizmom in odprtostjo (Brewer 95). 
Pomemben premik je tudi vključitev ženske – za razliko od klubov so ostale oblike družabnega razvedrila 
temeljile na heteroseksualnih srečanjih. Zlasti Vickery (9, 226) poudarja odvisnost teh od ženske participacije, ki 
je z nežnim orožjem vljudnosti uravnavala dominantno moško vulgarnost ali pretirano intelektualnost v 
pogovoru.   
8 Uporaba besed improvement in progress na različnih področjih javnosti v 18. stoletju dobro ilustrira angleško 
preokupacijo z napredkom, izgledom in moralnim stanjem posameznika, prestolnice in naroda. Koncept 
napredka se najprej oblikuje na področju znanosti, kjer se zdi, da lahko znanstveniki pospešeno producirajo 
znanje z racionalnimi metodami (Drury 33), kar pa bo človeka pod vodstvom razuma vodilo iz teme v luč 
znanja. Ideja postane tipična značilnost angleškega naroda in najde svoje mesto v industriji, politiki, arhitekturi 
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krog družbe. Pa vendar je klubska demokratičnost lahko varljiva. Klubi so bili velikokrat 
zaprti krogi in zapleten postopek selekcije članov je običajno temeljil na simpatizerstvu 
(Vogrinčič 296). Omika ni bila spontana, temveč je pomenila privzgojeno obnašanje. Dobra 
vzgoja (good breeding), kot jo je poimenoval Locke, je bila popisana v brezštevilnih 
priročnikih in eksemplarnih biografijah, ki so učile, da mora omikan posameznik obvladati ne 
le natančna pravila gibanja in govora, temveč tudi petje, igranje, poznati mora literaturo in 
piliti svoje izrazje v pismih (Brewer 107). Kljub  Addisonovi izjavi, da lahko gentleman 
postane celo čevljar (v: Brewer 91), pa je jasno, da za takšno prevzgojo ni imel dovolj 
premoženja, časa in kapacitet prav vsak. Največjo negotovost je prinašalo dejstvo, da je bila 
omika odvisna od videza in dekoruma.9 Nastop je bil dokaz posameznikove sofisticiranosti, 
brez razkazovanja in publike omika ni mogla obstajati (107). Tako se je poglabljala globoka 
kriza posameznika, ki je slutil, da za ceno površinske omikanosti izgublja sebe (112). 
Razširjal se je tudi strah pred hinavščino drugih, ki bi za svojimi retoričnimi argumenti 
skrivali manipulativno osebnost. Množiti so se začele negativne upodobitve pompoznih 
omizij, ki zavist, tekmovalnost in vulgarnost skrivajo za leporečenjem (Haslett 46). Varljivost 
videza sta poosebljala lika razuzdanca (rake) in gizdalina (fop) – prvi je predstavljal lažnost 
uglajenega zunanjega videza, drugi pa nevarno plitkost osebnosti tistih, ki nasedejo idealom 
kultivirane omike (Brewer 112). Družabna omika se ni izkazala niti kot zanesljiv družbeni 
navigator niti ne kot način samoizpolnitve.  
2.1.1. KULTURA SENZIBILNOSTI 
V družbi se je začel pojavljati strah pred lažnostjo omikane konverzacije in vedenja. Širiti se 
začne občutek, da je navidezna in površinska, samo skupek konvencij, ki nimajo podlage v 
resničnem mišljenju ali občutenju človeka. Skrb nad lažnimi temelji družbe je podobna temu, 
kar ga kasneje opiše Rousseau (110): »Na srečo [čustva] nadomestijo s spodobnostjo in 
napravijo zaradi olike to, kar naj bi storili iz rahločutnosti, vsaj če jih stane samo kakšno 
puhlico ali trenutno neprijetnost […] Razen tega pa človek ne bi verjel, kako je tistem, kar 
imenujemo olika, vse prisiljeno, izmerjeno, odtehtano; vse česar ni več v čustvih, so spravili v 
pravila, pri njih je vse urejeno s predpisi.« Pojavljati se začne potreba po ponovnem iskanju 
načina, kako spraviti lastno in družbeno identiteto, tokrat v človekovem notranjem svetu, in s 
povzdignjenjem čustva in občutja kot edinega vira avtentičnosti se začne doba senzibilnosti. 
Čustvena odzivnost je instinktivna, spontana in zasebna v nasprotju z nastopaško in 
izumetničeno omiko. Ne potrebuje občinstva in ne izpuhti, ko se posameznik umakne v 
zasebnost, ki je postajala vse pomembnejši del življenja, temveč mu daje izpopolnjujoč 
občutek kontinuitete, tudi ko nima občudovalcev (Brewer 117). Poleg tega pa je senzibilnost 
povsem demokratična, saj se je ni dalo niti kupiti niti privzgojiti, ampak je bila prirojen 
potencial slehernega posameznika (119), kar je posebej ustrezalo porajajočemu se srednjemu 
sloju, ki za dokaz svoje gosposkosti zdaj ni potreboval uradnega naziva, temveč se je 
legitimiral s plemenitostjo svojega srca. Zgovorno je dejstvo, da so bili pionirji 
sentimentalnega romana večinoma skromnega porekla: Richardson je bil tiskar, Sterne 
provincialni klerik, Mackenzie pa odvetnik (115).        
Čeprav je k izoblikovanju sentimentalizma prispeval umik v zasebnost, ga ne smemo 
zamenjati s potrjevanjem individualizma. Beseda sentiment je namreč imela v 18. stoletju 
 
in celo dekoraciji hiš. Tudi »izum« romana je nekaterim dajal upanje na napredek v književnosti, primerljiv z 
izboljšavami na drugih področjih (32).  
9 Dekorum (decorum), starorimski koncept, ki ga razvije Cicero in prevzamejo stoiki, je »ideja, da mora 
posameznikovo vedenje odsevati njegov spol, družbeni položaj, poklic, starost in okoliščine« (Vickery 197). 
Kršenje dekoruma bi pomenilo, na primer, če bi se mladenka vedla preveč resno in govorila preveč pametno, če 
bi gentlemani na plesu razpravljali o filozofiji namesto plesali.  
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nekoliko drugačen pomen kot danes in je poleg občutja lahko označevala tudi mnenje ali 
sodbo in jo je zato bolje razumeti kot »moralno občutje« (Campbell 205). Vickers (v: 
Campbell 207) prek tega definira senzibilnost kot »[idealno] občutljivost za krepostna čustva 
in njihovo spontano razkazovanje«. Če je posameznik čustva oblikoval v zasebnosti ob 
branju, kontemplaciji ali molitvi, je bilo ključno to, da je s temi občutji potem prispeval k 
družbi. Čustvo torej pomeni novo možnost vzpostavitve pretrgane družbene komunikacije – ta 
postane odvisna od »prometa harmonično urejenih občutkov« (Mullan 7).10 Za nas je to 
pomembno zlasti zato, ker roman prevzame vzgojno funkcijo Addisona in Steela, saj 
omogoča večjo pretočnost prav tega emocionalnega prometa.  
Če zdaj moralisti stavijo na čustvo kot novo komunikacijsko sredstvo, pri tem takoj naletijo 
na problem – čustva so nevidna in privatna, kako naj bi se javnost sporazumevala prek njih? 
Iz tega razloga bistvena postane eksteriorizacija čustva prek telesa in posledično fiziološki 
besednjak prestopi v literaturo in življenje.  Nezaupljivost do priučene retorike omikane 
družbe pomeni, da pristnost čustev lahko potrjuje samo vidna telesna govorica v obliki joka, 
vzdihovanja, zardevanja, omedlevanja in drugih nehotnih odzivov. Samo prek telesa lahko 
čustvo, izoblikovano v zasebnosti, preide v javnost: reakcija telesa je »dokaz delovanja srca« 
(Mullan 113), srce pa je edini zanesljiv garant iskrenosti. 
Avtentičnost telesnih odzivov se je utemeljevala v znanosti, ki je človeško telo razumela kot 
prepredeno z gostim živčnim sistemom,11 ki ob zunanjem dražljaju sproži nenadzorovane gibe 
in tresljaje. Živčevje, ki poenoti množico telesnih reakcij v zanesljiv sistem, poveže vidno z 
nevidnim in naredi občutja razpoznavna navzven. Senzibilnost v resnici prvotno označuje 
odziv čutov na dražljaje, ki se je prek Newtonove in Lockove ideje »psihopercepcije«, 
povezave mentalnih doživetij z nevrološkimi odzivi, prenesla iz fizične na psihično raven 
(Vogrinčič 43). Romanopisci bodo prevzeli izrazoslovje za izraz tistega neizrazljivega, tistega 
česar razumski govor in dialogi ne morejo povedati – silovitost junakinjinih ali junakovih 
čustev. Skrajna občutljivost (ki so jo pripisovali predvsem ženski, saj naj bi imela ta že 
anatomsko predispozicijo za takšno delikatnost) je postala stvar prestiža12 do te skrajnosti, da 
je meja med rahločutnostjo in boleznijo velikokrat postala nejasna (Mullan 16). Že utrjen mit 
o »temni strani razsvetljenstva«, ki za zmagoslavjem razuma časti neracionalnost in 
povzdigne maničnost in norost v modno smernico (Mullan 202), črpa dokaze iz usod 
priljubljenih romanesknih junakinj, kot je Clarissa, katere občutljivost, ki jo potisne v histerijo 
in končno v smrt, velja za zgledno krepost. Vendar ob takih ekscesih, ki so v resnici počasi 
vodili v paradoks in razkroj družabne ideje sentimentalizma, ne smemo pozabiti, da prvotni 
namen romanopiscev naklonjenim senzibilnosti, s katerimi se bom ukvarjala v drugem delu, 
ni bilo razpihovanje večvrednosti intimnih izkušenj, temveč spodbujanje družbene moralnosti. 
Pri tej nalogi je posebno vlogo igral pojem sočutja (sympathy)13 – čustva ni bilo mogoče samo 
 
10 Ker se nanašam na več Mullanovih del, za voljo preglednosti vse navedke iz dela Sentiment and Sensibility: 
The Language of Feeling in the Eighteenth Century, ki je eden izmed temeljnih virov te naloge, označujem samo 
z avtorjevim imenom, vsi ostali pa so označeni tudi z naslovom. 
11 V medicinskih priročnih osemnajstega stoletja prevladujeta dve teoriji živcev: po prvi se po tubularnih živcih 
pretakajo tekočine od možganov v druge dele telesa, po drugi pa je bilo živčevje iz trdnih žic, ki so komunicirale 
prek vibracij (Crouch 3). Cheyne opiše človeško telo kot »stroj iz neštetih številnih in raznolikih kanalov in 
cevk, zapolnjenih z raznovrstnimi in različnimi tekočinami«, ki krožijo po telesu, njihovo vozlišče v možganih 
pa sinhronizira njihovo delovanje (Cheyne 4–5).  
12 Večina medicinskih priročnikov opisuje občutljivost kot bolezen in hkrati privilegij intelektualnih 
nadpovrečnežev. Za ilustracijo navajam citat zdravnika kraljice Anne, Richarda Blackmora: »Ljudje žolčnega 
značaja […], ki ne kažejo posebnih ali znatnih simptomov, so običajno obdarjeni z uglajenimi in vzvišenimi 
lastnostmi […] in v teh popolnostih so boljši od povprečnega nivoja človeštva«. 
13 O pomembnosti vrline sočutja priča fenomen dobrodelnosti, ki postane skoraj narodni konjiček Angležev. 
Med pomembnimi filantropskimi projekti je bila ustanovitev ustanov za najdenčke in prostitutke, kot sta The 
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sporočati prek fizičnih odzivov telesa, temveč so bila v osnovi fluidna in so se lahko prenašala 
iz posameznika na posameznika (Mullan 24–25). Ta sposobnost identifikacije je postala 
ključna za razvijanje novih romanopisnih tehnik. Roman je postal najpopolnejše didaktično 
orodje ravno zaradi tega, ker je z novim »formalnim realizmom« lahko prenesel na bralca 
krepostne občutke junakov. Njegova zasnova je omogočala, da je bralca nagovarjal intimno v 
zasebnosti kot senzibilnega posameznika, sposobnega simpatije, in ga usmeril v moralno 
ravnanje (Mullan 13). Sočutje kot kanal med zasebnim in javnim dobi posebno mesto tudi 
med misleci časa, zato bom na tem mestu naredila zastranitev v filozofijo.  
2.2. FILOZOFSKI KONTEKST 
Prvi, ki je poskušal izpeljati nastanek angleškega romana iz filozofije, je bil Ian Watt v 
pionirski študiji romanopisja v 18. stoletju The Rise of the Novel (1957), kjer s svojo »teorijo 
o trojnem vzponu« rojstvo modernega romana izpelje iz treh družbenih sprememb (povečanja 
srednjega razreda, razmaha pismenosti, porasti bralstva) ter kot ključne mejnike določi D. 
Defoeja, S. Richardsona in H. Fieldinga (Vogrinčič 234). Nastanek romana14 je po Wattu 
pogojil dokončen preboj individualizma – iskanje resnice postane popolnoma v domeni 
posameznika, ki ni več odvisen od tradicionalnih kolektivnih prepričanj družbe. Osvoboditev 
posameznika od podedovane kolektivne resnice prinese R. Descartes, ki s svojim radikalnim 
dvomom legitimira posameznikove izkušnje kot edini pravi vir spoznanja (Watt 13). To je bil 
velik korak stran od dolgo prevladujočega klasičnega prepričanja, da je edina resnica, ki je 
vredna spoznanja, tista skupna in si je zato treba prizadevati za spoznavanje uniformističnih 
zakonov, ki jih lahko posplošimo na vse (Campbell 219). Prvič dobi posamično prednost pred 
univerzalnim, saj posameznik ne deli več izkušnje resnice z družbo. Instrument spoznave pa 
postane z Lockovim empirizmom posameznikovo telo s čuti. Po Locku človek skonstruira 
svojo identiteto skozi zgodovino spomina: če se človek rodi kot tabula rasa in lahko spoznava 
samo skozi lastne izkušnje, to pomeni, da lahko vse ideje, ki jih poseduje posameznik, 
izsledimo v pretekli izkušnji (Watt 21–22). Ahistorične resnice človeštva torej izgubijo svoj 
pomen na račun posamičnih edinstvenih. Povečan individualizem je po Wattu povod za 
nastanek nove zvrsti romana in inovativnega sloga, tako imenovanega »formalnega realizma«, 
ki je moral nastati, saj druge zvrsti niso zmogle podati »celovitega in avtentičnega pričevanja 
človeške izkušnje« (Watt 32). K temu se bom še vrnila, vendar sta pri tej točki bistveni dve 
ugotovitvi. Prvič, da je Locke z legitimacijo posameznikove izkušnje kot edinega vira 
spoznanja zanikal obstoj skupnega, prirojenega znanja človeštva in s tem, ko je spoznanje 
pogojil s posameznikovo izkušnjo, onemogočil sporočanje spoznanja drugim – komunikacija, 
ki je povezovala družbo v svet skupne resničnosti, je bila s tem prekinjena. In drugič je 
potrebno opozoriti, da je Watt pri poudarjanju individualizma močno podcenjeval vlogo 
družabnosti in odmislil dejstvo, da so bili sodobniki prvih romanopiscev enako kot ti sami 
močno obremenjeni z interakcijo posameznikov znotraj družbe in z etiko, ki bi izboljšala 
 
Foundling Hospital in The Magdalen Hospital (Vogrinčič 44), pogoste so bile tudi skupnosti borcev za pravice 
sužnjev. Katarzičen občutek dobrodelnosti, sočutja in pomilovanja izrazi Elizabeth Fry v svojem dnevniku: 
»Ljubim čutiti nesreče drugih, maziliti z vinom in oljem rane trpečih; nekaj razkošnega je čutiti srce žareti, naj 
bo z veseljem ali nesrečo […] Rada se počutim dobro – naredim vse kar lahko, da sem ljubezniva do drugih.« (v: 
Gatrell 438, prev. A. Č.) Dobrodelnost je bila priložnost za vključevanje v aktivno javnost tudi za ženske, 
opozarja Vickery (277): »Do leta 1820 je postala rutina za ženske, da so si na prve strani svojih žepnih beležk 
prepisovale dolge sezname dobrodelnih ustanov, ki so jih sponzorirali najbolj modni posamezniki.«  
14 Watt roman razume kot meščansko literarno obliko, katere rojstvo se je zgodilo v 18. stoletju v Angliji z D. 
Defoejem, S. Richardsonom in H. Fieldingom na čelu. Ti naj bi razvili »formalni realizem«, ki je ahistorična 
značilnost romana kot literarnega žanra. Literarnoteoretični pogledi na začetke romana so različni – nekateri 
prepoznajo obliko že v antiki, drugi osrednjo vlogo pripisujejo prav omenjenim angleškim romanopiscem. V 
pričujoči razpravi roman označuje novodobno različico romana, ki se je oblikovala v 18. stoletju ter se 
kontinuirano razvijala do danes.  
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vzajemno korist v odnosu posameznik-družba. Spregledal je torej njihove napore, da bi nazaj 
vzpostavili kontakt, ki ga je Locke pretrgal.  
Prav tam, kjer Watt konča, pa svojo razpravo odpre John Mullan v raziskavi s pomenljivim 
naslovom Sentiment and Sociability (1988). Mullan se rehabilitacije pomena družabnosti loti 
prav pri sentimentalizmu. Nov jezik občutenja, ki opisuje poglobljeno posameznikovo 
izkušnjo, po njegovem predstavlja potencialno družbeno vez – sentimentalnost in družabnost 
se pogojujeta. Prvi pomemben mislec, ki prispeva h kultu senzibilnosti, je grof Shaftesbury, ki 
je izvor moralnosti iskal v človekovem notranjem svetu. Zavrnil je hobbovski model človeka, 
ki ravna dobro samo iz strahu pred kaznijo, ter ga zamenjal za posameznika z »moralnim 
čutom«, ki ima »naravni posluh […] za harmonijo naravnega in človeškega moralnega reda« 
(Kreft 126). Vsak človek se torej rodi z naravno zmožnostjo biti dober. Prav in narobe 
postaneta stvar intuicije, ki prek posebnega čuta prepozna, kaj je dobro, prav tako kot oko 
prepozna lepo. Shaftesbury tako povzdigne instinkt za harmonijo v krepost, s tem pa izenači 
lepo ter dobro in etiko poveže z estetiko, zato najboljše merilo moralne občutljivosti postane 
okus (Campbell 223). Vendar okus lahko pokažemo samo navzven z izbiro dobre opere, 
zbirko italijanskih mojstrov ali naložbo v moden čajni set. S tem Shaftesburyjeva filozofija 
okusa naleti na isto oviro, kot smo jo prepoznali v kulturi omike in konverzacije – etika 
postane odvisna od videza in sproži val porabništva in razkazovanja dobrega okusa pri tistih, 
ki so se bali, da bi napačna izbira obleke ali pribora utegnila pomeniti, da jim manjka kreposti 
(Campbell 227). Poleg tega pa je pustil za seboj množico z »nerazvitim« čutom, ki se nima 
priložnosti priučiti zmožnosti ceniti lepo (Kreft 127).  
Tudi v teoriji kult omikanosti ni prinesel želenega rezultata, zato se je moral umakniti 
senzibilnosti. Čeprav je Shaftesbury s svojim etičnim čutom, ki legitimira moralne odločitve 
od znotraj navzven in se utemeljuje v čutni občutljivosti za dobro in lepo, pripomogel k 
senzibilnosti,15 je postal tarča kritike še enega filozofa, Davida Huma, ki je  s svojim Treatise 
of Human Nature (1739–1740) v središču Mullanovega zanimanja. Hume je za razliko od 
svojih razsvetljenskih predhodnikov stavil na strasti (passions), ki jih ne razume v 
razsvetljenskem duhu kot samo nekaj škodljivega, kar je potrebno premagati z razumom, 
temveč kot čustva, ki so motor vsega človeškega delovanja (Mullan 18). Čustva niso več 
samo nagon, ki nas instinktivno vodi v zadovoljitev svojih sebičnih apetitov, kot bi zatrdil 
Hobbes, temveč nam pomagajo razumeti sočloveka in nam s tem omogočajo socializacijo. Po 
Humu imajo namreč pomembno lastnost, »nalezljivost«, kar pomeni, da lahko prehajajo iz 
enega človeka na druge in postanejo vmesni člen med njimi ter jih povežejo v eno. »Čustva so 
tako nalezljiva,« zapiše Hume (v: Mullan 23–24), »da z največjo lahkoto prehajajo iz ene 
osebe na drugo in povzročijo sorodna gibanja v vseh človeških prsih.«16 Princip sočutja 
(sympathy), ki omogoči tok čustev med ljudmi, lahko uglasi različno čuteče posameznike v 
harmonično družbo. Najpomembnejša značilnost čustev postane njihova posredljivost, ki 
odpre komunikacijo, ki jo je Locke zaklenil (30).  
Pri takem modelu socializacije pa je jasno, da je za uspešno interakcijo z družbo potrebno ne 
le druženje, temveč tudi čas, ki ga posameznik preživi v zasebnosti, v kontemplaciji in 
 
15 Shaftesburyjeva vloga pri vzponu kulture senzibilnosti je nekoliko dvoumna. S tem ko človeku pripiše naravni 
čut za dobro in lepo, ki pa se mora razviti v rafinirani družbi, po eni strani razdeli družbo na »neizobraženo 
množico«, ki je moralno ogrožena, in »civilizirano tankočutno elito«, ki se je naučila prepoznati krepost (Kreft 
127), s tem pa poudarja pomen omike (politeness). Hkrati pa je ustvaril nov ideal človeštva, v katerem vsak 
izmed ljudi nosi v sebi potencial, da preseže svoje naravno stanje in razvije dober okus, in je s tega pogleda 
njegova etika univerzalistična ter sentimentalistična, saj je temelj enakosti senzibilnost (128). Kulta vljudnosti in 
senzibilnosti ne smemo razumeti kot ločena, saj je vljudnost kot načelo imelo zelo pomembno mesto, tudi če je 
čustvo prepoznano kot pristni izraz kreposti.  
16 »The passions are so contagious, that they pass with greatest facility from one person to another, and produce 
correspondent movements in all human breasts.« (Hume v: Mullan 23–24, prev. A. Č.)  
10 
 
gojenju svojih čustev. S tem Hume zavrne Shaftesburyjevo etiko, po kateri je človekov 
impulz, da ravna dobro, lahko izostren samo z omikano družabnostjo in »dobro vzgojo« – 
vsak posameznik potrebuje javnost in zasebnost, družabnost in samoto, saj mora najprej najti 
edinstvena čustva v sebi, preden jih lahko prinese drugim in s senzibilnostjo sprejema vase 
njihova in ta nato spet predela v intimnosti (prim. 15). Prav tista subjektivnost, ki je izvor 
tradicionalne problematike etike kot razdiralna sila družbe, zdaj postane njena rešitev (23). 
Pomembno pa je opaziti tudi inkluzivnost take etike. Shaftesburyjev »dober okus« je bil 
dosegljiv predvsem za elito, ki je lahko razvijala svoj naravni potencial kreposti. Hume pa 
osnuje svojo etiko na podlagi naravne podobnosti vseh človeških bitij, ki v sebi nosijo ista 
čustva in so zato zmožna reproducirati občutje identično originalu, ki ga nosi sočlovek (29). 
Sposobnost sočustvovanja potemtakem ni odvisna od okoliščin, v katerih se je človek rodil ali 
živi, temveč lastna celotnemu človeštvu.  
Mullan ne zanika Wattovega vzpona individualizma – človek utemeljuje svoja moralna načela 
z lastnimi občutki, vzgojenimi znotraj sebe – vendar zanika njegovo trditev, da individualno 
dobi prednost pred univerzalnim. Nasprotno, Hume poskuša, tako kot ostali pred njim, iz 
posamične izkušnje poiskati univerzalistično vodilo, s tem da prav subjektivnost postane stvar 
posplošitve. Pomemben je »skupni imenovalec«, tisto, kar posamično harmonizira v eno, zato 
bi kvečjemu lahko govorili o univerzaliziranem individualizmu.17  
Filozofske ideje so nastajale v družbenem kontekstu, ki smo ga predstavili zgoraj, zato lahko 
med ugotovitvami potegnemo številne paralele: poglabljanje zasebnosti opomenjata 
Descartesov spoznavni dvom in Lockov empirizem; kultura klubovske omikanosti, racionalne 
konverzacije ter razkazovanja se sklada s Shaftesburyjevim enačenjem dobrega in lepega, ki 
povzdigne okus v moralno avtoriteto, in končno Humova etika sočutja sovpada s kulturo 
senzibilnosti.  
Težko bi dokazali, da so te filozofske ideje imele direkten vpliv na romanopisce, saj je 
Richardsonova Pamela, na primer, izšla istega leta kot Humova razprava. Vseeno pa lahko 
opazimo, da sta filozofija in literatura imeli podobna zanimanja, zlasti ko govorimo o 
sentimentalizmu, saj njune sorodne rešitve izhajajo iz iste družbene resničnosti močno 
samorefleksivnega časa. Zasledimo lahko celo, da se pojavlja v obeh podobno izrazje, čeprav 
so besede, kot so passion, sentiment in feeling, takrat že splošni rabi in so nasploh »v modi« 
(25). Še bolj bistveno pa si oba diskurza prizadevata ustvariti podobo funkcionalne družbe 
posameznikov, ki jo povezuje etika čustev. Roman je bil pri tem še bolj uspešen kot filozofska 
razprava, saj je lahko predstavil individualno izkušnjo posameznemu bralcu, da bi se ta s 
svojo sposobnostjo sočutja identificiral s krepostnim junakom in prenesel izkušnjo nase – s to 
operacijo je avtor dosegel svoj glavni namen: poučevati, razširiti moralni nauk o kreposti v 
svet (prim. Mullan 25). Da bi takšno reprezentacijo prepričljivo uresničil, pa je moral razviti 
pripovedne tehnike, ki so odprle nove možnosti predvsem za izraz čustvenega izkustva, 
vendar se bomo temu posvetili pri posamičnih romanih 
 
 
17 Vredno je opomniti, da Hume ni bil edini filozof svojega časa, ki je osnoval etiko na podlagi sočutja. Model 
družabnosti na temelju sočutja je pogost tako v filozofiji kot v fikciji, vendar se Mullan (26) osredotoči na 
Huma, saj je njegova razprava »najbolj temeljit poskus, da bi z sočutjem opisal vse družbene odnose in upravičil 
tezo o naravni družabnosti«. Z drugimi besedami: Hume celotno moralno filozofijo stavi na sočutje oziroma 
prost pretok čustev med posamezniki, ki omogoča družabnost. Njegov naslednik Adam Smith je že bolj 
nezaupljiv do družabnosti. Sočutje po njegovem ni posledica nalezljivosti občutkov, temveč jo subjektivnost 
omejuje na določene pozicije, ki si jih lahko opazovalec zamisli, zato komunikacija ni popolna (Mullan 55), kar 
že napoveduje umik romantičnega subjekta iz družbe.  
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3. SENTIMENTALIZEM IN POTROŠNJA  
»Na portretih gospode knjige – in knjige so skoraj tako pogost rekvizit kot žena, hiša ali žival – niso  
več samo povezale portretiranca s poklicem ali poslanstvom. Portreti odvetnikov so še vedno 
razkazovali pravne izvode in duhovniki so ponosno pestovali svoje pridige, vendar je knjiga, skoraj 
katerakoli knjiga, postala znak kulture in plemenitosti.« (Brewer 189–190 )18 
Romanu je avtoriteta učitelja človeštva zagotovo dala pomembno vlogo, ki je pomagala pri 
legitimaciji novega žanra. Vendar je ta duhovna in idealistična ideja romana sobivala z veliko 
manj romantično, a ravno tako pomembno materialno resničnostjo. Knjiga je z vzponom 
romana namreč postala še ena izmed komoditet na trgu. Za tako prodajno uspešnost romana 
morata biti uresničena dva osnovna pogoja: prvi je povpraševanje bralcev in druga 
zmogljivost produkcijskega aparata, torej tiska. Nastanek nove miselnosti potrošništva je, 
morda ne povsem očitno, v tesni povezavi s kultoma okusa in senzibilnosti. V nadaljevanju 
bom zato poskušala orisati okoliščine, ki so prispevale k razširitvi kroga bralstva in zlasti 
popularizaciji sentimentalnega romana med njimi.  
3.1. POTROŠNIŠTVO  
S tem vpogledom v proces komercializacije in porastom potrošnje ne nameravam v celoti 
razložiti zapletenih družbenih, ekonomskih in miselnih premikov, ki so k temu prispevali, 
temveč bi rada predvsem nakazala, zakaj je za angleško javnost prav v 18. stoletju branje 
naenkrat postalo tako privlačno. Razširjanje kroga bralstva je povezano z novo potrošniško 
miselnostjo, ki je legitimirala užitek, k temu pa je veliko pripomogla prav etika senzibilnosti.  
Vogrinčič (107) razpozna pri oblikovanju nove potrošniške prakse dve motivaciji, ki bi ju 
lahko označili kot zunanjo in notranjo. Thorstein Veblen (1899), dolgoletna avtoriteta na tem 
področju, je razložil zunanjo motivacijo: potrošništvo je imel za posledico družbenih 
sprememb, zlasti socialne mobilnosti. Ta je sprožila »igro« tekmovanja in posnemanja – nižji 
sloji so v želji po »dobrem imenu« razpravljali in razkazovali prestižne dobrine, četudi so bile 
te brez uporabne vrednosti, kar je bil, če upoštevamo neprekinjeno socialno dinamiko, 
nenehen proces, saj se kompleks »ribičeve žene« ni izrabil in ni zaobšel nobenega, niti 
najbogatejšega izmed slojev (87–90). To razloži tudi fenomen mode, saj morajo višji sloji 
(zlasti v kontekstu urbane mentalitete, kjer je mobilnost toliko bolj intenzivna in videz 
opomenja) nenehno spreminjati trend, da ostanejo na vrhu (90–92).  
»Teorija razkazovalne potrošnje« je utemeljena bolj v boju za višji status kot v zavisti 
posameznikov. Colin Campbell je problematiziral Veblenov model, saj ne pojasni, kako in 
zakaj je angleška javnost v 18. stoletju začela moralno upravičevati takšno razsipnost pri 
luksuznih dobrinah. Campbell je pojav potrošništva pripisal splošnejši kulturni revoluciji, ki 
ni bila omejena na ekonomske razmere, temveč je zanj »novo nagnjenje k trošenju posledica 
sprememb vrednot in drž« (46), ki so morale na neki točki konzumpcijo spremeniti v krepost. 
Vir legitimacije prepozna v sentimentalizmu (oziroma v protestantski etiki metodizma, ki 
prevzame podobne vrednote), ki je dobro povezal z lepim, resničnim in prijetnim ter s 
krepostjo povzdignil tudi užitek (Vogrinčič 100–101). Pot do kreposti je tako izenačena s 
potjo do užitka. Novi hedonizem, v nasprotju s tradicionalnim, ni več omejen na 
zadovoljevanje osnovnih telesnih potreb, temveč temelji na mentalnih oziroma emotivnih 
užitkih, ki jih človek ustvarja sam v svoji domišljiji, ta pa je neizčrpljiva, zato je posameznik 
 
18 In genteel portraits books – and a book was almost as common a prop as a spouse, a house or an animal − no 
longer merely associated the sitter with a profession or vocation. Lawyers' portraits still sported legal tomes and 
clerics proudly held their sermons, but the book, almost any book, had become a sign of culture and gentility.« 
(Brewer 189–190, prev. A. Č.)  
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ujet v neprekinjen cikel želja in potešitev, ki terja nenehno potrošnjo (102–104). Takšna 
potrošnja temelji na novosti, ki je priložnost za umišljanje še nepoznanega doživetja, in od tod 
tudi pojav mode (104). Glavna motivacija torej izhaja iz nas samih, iz našega čustvenega 
vzgiba, in ne iz okolice, saj potrošnik »stvarne dražljaje zamenja z umišljenimi«, kar pomeni z 
»ustvarjanjem in prirejanjem iluzij« v zavesti (Campbell 302). Kulturni izdelki, zlasti roman, 
imajo pri tem pomembno vlogo kot pomagalo pri »izmišljanju sanj«, ki nas zalaga s »[snovjo] 
za uživanje v domišljiji« (Campbell 140).  
Potrošnik s svojim okusom razgrne javnosti svoje notranje želje in izrazi ne le občutek za 
lepo, temveč tudi za dobro. Razkazovanje estetskega okusa, ki ga je srednji razred »uvozil od 
plemstva«, ima pri Campbellu (304) zato bolj opraviti z dokazovanjem kreposti kot z 
vzdrževanjem družbenega statusa – podobno kot telesna manifestacija čustev tudi lastnina 
izkazuje posameznikovo občutljivost in izostrenost shaftesburyjevskega naravnega instinkta 
za dobro (303–304). Meščanski razredi izrabijo to idejo za zavrnitev klasicističnih zakonov 
lepega kot tistega, kar z matematično skladnostjo ugaja razumu, in zagovarjajo pristnejšo, 
intuitivno estetiko, ki je znamenje »moralne in duhovne vrednosti« (304). Potrošnja je na ta 
način upravičljiva s strani družbe kot znamenje kreposti, po drugi strani pa jo podžiga tudi 
strah puritanskega potrošnika, da mu kreposti primanjkuje (227).  
Če vzamemo roman kot materialno dobrino, lahko rečemo, da je postal samo še ena izmed 
vznemirljivih, luksuznih novitet, ki jih je ponujal angleški trg po industrijski revoluciji. 
Roman pa je bil še toliko bolj privlačen, ne samo zaradi vznemirjenja pri nakupu (lastno 
knjigo si je pravzaprav težko privoščil vsak),19 temveč ker je omogočal sanjarjenje in 
izmišljevanje novih užitkov v zasebnosti. Vendar prvi romanopisci niso razumeli svojega dela 
samo kot iskanja patenta užitka, temveč, kot zapiše Drury (5), ko primerja roman z ostalimi 
industrijskimi izumi, je roman »uporabni stroj« za moralne in družbene namene, ki servira 
bralcu znanje, oziroma je »mehanizem, podaljšek človeka«, ki bi naredil posameznika bolj 
učinkovitega v njegovih družbenih odnosih (12). Literatura je morala izboljševati človeka, da 
je lahko izpolnjevala simbolno vlogo časti, ki ji jo Brewer pripiše v uvodnem citatu.  
Roman je prav zaradi mejnosti med užitkom in didaktičnostjo postal stvar vsesplošnega 
zgražanja, ki jo Vogrinčič poimenuje »moralna panika«.20 Ta je posledica spremembe v 
razumevanju branja. Knjiga je sprva pomenila predvsem sredstvo izobraževanja, vendar se 
prav s pojavom romana kot lažje literature bralska aktivnost močno razširi in branje postane 
»jutranja zabava, preden pride ura za oblačenje«, kot zgroženo komentira sodobni opazovalec 
(Brown v: Brewer, 193). »Nobena vrsta pisanja ni bolj obče brana s strani enega razreda 
 
19 Knjige so bile draga dobrina, ki so si jo lahko privoščili samo premožni. Zgolj pole so stale 2 šilinga, vezane v 
usnje ali blago okrog 3 šilinge, trdne vezave z okrašenimi platnicami pa so dosegle tudi celo gvinejo (Raven v: 
Vogrinčič 347). Cena tiskanega teksta je bila odvisna tudi od velikosti: medtem ko je bil folio rezerviran za 
prestižnejša znanstvena besedila, je bil trivialnejši roman prepoznavno vezan v manjši format, običajno 
duodecimo ali dražji octavo (Vogrinčič 475). Po Wattovih besedah so tedanje cene knjig primerljive z 
današnjimi, če si predstavljamo, da so bili dohodki desetkrat manjši (v: Vogrinčič 348). Zato so za kroženje 
romanov zaslužne predvsem komercialne knjižnice, ki so se namnožile po podeželju in v Londonu, kjer je bila 
sposoja možna za relativno nizko članarino 
20 Kot glavna motiva moralne panike (približno med 1760 in 1820), ki je zadevala predvsem romance in romane, 
Vogrinčič (284–285) razbere bolj realistični slog, ki je s prepričljivo iluzijo predstavljal nevarnost zablode, in pa 
»emocionalno ekscesnost«, ki »slabi občutek za pravo mero čustvovanja«. Tveganje so predstavljali predvsem za 
mlada dekleta, ki so jih pogosto slikali v napol zamaknjenem stanju ob branju in jih redno klevetali v časopisih, 
ki so objavljali svarilne zgodbe o »padlih« bralkah. Med nevarnostmi branja Vogrinčič (285–296) navaja fizične 
poškodba (vid, lepa drža), zgrešene predstave o ljubezni, ki neizogibno prinesejo razočaranje in »brezvoljnost« 
ob prizemljitvi, zanemarjanje dolžnosti (molitve, gospodinjskih opravil, na delovnem mestu), razvoj bralske 
obsesije in celo posteljni požari. Skrb vzbuja predvsem spodbujanje upornosti pri mladih, ki spodkopava 
avtoriteto staršev, in romani so posledično lahko družbeno subverzivni.  
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bralcev ali bolj podcenjena s strani druge, kakor je roman,« opaža Mackenzie (100).21 Čeprav 
je cenjeno, da zna avtor narediti knjigo prijetno in zabavno svojim bralcem, užitek nikakor ne 
sme dobiti prednosti pred misijo »izboljševanja«, zato resni romanopisci še toliko bolj 
poudarjajo moralno poučnost svojih del. Roman je nasploh imel sloves moralne spornosti 
(zlasti v rokah ženske), kar je terjalo nenehno zagovarjanje v javnosti.22 Campbell zato svojo 
raziskavo estetskega hedonizma ne končuje v 18. stoletju, temveč v romantiki, ko posameznik 
s svojo domišljijo postane samozadosten in se potrošništvo, pa tudi branje, lahko utemeljita v 
»sebičnem« užitku.  
Vendar kljub obrambnim argumentom avtorjev o družbeni koristi njihovega pisanja ne 
moremo spregledati, da si je za branje potrebno vzeti več »časa zase« kot prej, saj je roman 
zvrst, ki je namenjena branju v zasebnosti, čemur botruje tudi spremenjen odnos do (zlasti 
privatnega) užitka.23 Zato nas v naslednjem poglavju zanima predvsem bralstvo – kdo je 
pripadal razširjenemu krogu bralcev, kaj se je bralo in zakaj je branje pridobilo poseben 
prostor v njihovem življenju.   
3.2. BRALSTVO 
Prvi pogoj za razširjen krog bralstva je seveda pismenost. Sredi 18. stoletja je bilo pismene 
približno 60–70% moške in 40% ženske populacije (v primerjavi s 45% moške in 25% ženske 
leta 1714), število bralcev pa je ocenjeno na 30% vsega prebivalstva oziroma približno 
polovico pismenih (Vogrinčič 140, Brewer 167).24 Med bralci so predvsem pripadniki 
aristokratske elite, pismenost pa se najhitreje povišuje med nastajajočimi plastmi srednjih 
razredov, tako je bilo 95% trgovcev pismenih do konca stoletja, medtem ko je bil delavski 
razred pretežno nepismen (Brewer 167–168). Znaten narastek pismenosti je pripisati 
predvsem spremembi verske prakse z nastopom protestantizma, ki zahteva samostojno branje 
Biblije in priporoča vzdržno pisanje dnevnika z namenom poglobljene duhovne samoanalize. 
Na svoj način je k opismenjevanju prispevala tudi državljanska vojna – v kaosu dogodkov in 
nenehnih preobratov je potreba po obveščenosti o novostih postala nujna za orientacijo, posle 
in včasih celo preživetje, osvobojeni tisk pa je imel proste roke za njeno uresničitev 
(Vogrinčič 149–152). Z začetki časopisja, ki se izjemno razmahne po letu 1695, ko propade 
Printing Act, dobi publika prvič vsakodnevno gradivo za branje, kar motivira pismenost in 
prispeva k razvoju bralne navade (Vogrinčič 153–156).  
 
21 »No species of composition is more generally read by one class of readers, or more undervalued by another, 
than that of the novel.« (Mackenzie 100, prev. A. Č.)  
22 Tarče takšnih napadov niso bili samo romani. Kraljeva akademija (Royal Academy) je, na primer napadala 
umetnostne kritike, kot je bil provokativni Payne Knight, ki je v slikah občudoval tehniko in kolorizem ter cenil 
umetnikov osebni pečat v slogu, češ, da njihov okus temelji na čutni senzaciji namesto na krepostni vrednosti. 
Občudovanje pitoresknosti je bilo sporno, estetika je morala odsevati etiko. Akademija si je prizadevala za 
vzpostavitev publike, ki bi jo umetnost izboljševala. »Funkcija umetnosti,« kot zapiše nek pamfletist, »je 
spodbujati znanje in sejati kreposti med človeštvo« (Brewer 275).   
23 Defenzivni niso bili samo romanopisci, marveč so se misleci nasploh otepali dejstev o egoistični naravi 
človeka, ki teži k »osebni sreči« bolj kot k družbeni vrlini. Filozofi kot Shaftesbury in Hutcheson s svojimi 
argumenti o naravni dobroti človeka odgovarjajo provokativnim idejam Hobbesa in Mandevilla, ki napredek 
človeštva pripisujeta človekovi sebičnosti in »zasebnim pregreham« − egoistično prizadevanje za izboljšanje 
svojega položaja, menita, prispeva k splošnemu blagru družbe, čeprav je človek človeku v osnovni sovražni 
tekmec (Vogrinčič 410–412). 
24 Podatki o pismenosti so približki in precej nezanesljivi, saj je njihova podlaga nabiranje podpisov. Najbolj 
zapleteno je ugotavljanje ženske pismenosti, saj so se ženske pogosto naučile brati, ne pa tudi pisati, poleg tega 
pa so se večkrat podpisale s križcem, tudi če so bile popolnoma pismene, zato je število bralk verjetno 
podcenjeno. Moški pa so se nasprotno velikokrat znali podpisati, ne pa tudi brati (Vogrinčič 141–142). 
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Težko je določiti, kakšne knjige so bile najbolj brane v 18. stoletju. Brewer (171–172) navaja 
štiri kategorije, v katere se umešča večina knjižne produkcije: nabožna literatura (50.000 
naslovov), literatura družbenih ved (47.000), leposlovje (45.000) in zgodovinopisje z 
geografijo (25.000). Vendar se te številke nanašajo na knjižno produkcijo in nam povedo le 
malo o tem, kaj se je najpogosteje bralo in kako vplivni so ti naslovi bili, poleg tega pa 
spregledajo živahen proces izmenjave in izposoje. Navedeni podatki nam naslikajo zelo 
konzervativno sliko: pridige so zdaleč najpogostejša literatura (izšle so povprečno tri na 
teden), poezija je visoko nad proznimi deli, dela v latinščini se izdajajo pogosteje kot dela v 
tujih modernih jezikih (172). K razcvetu knjigotrštva je zagotovo prispevala tudi 
priljubljenost romana, o čemer priča podatek, da je od vseh vrst tiskane literature doživel 
najhitrejšo rast v produkciji (Vogrinčič 460). Dejstvo je, da sta se pismenost in knjižna 
produkcija vzajemno oplajali: večja produkcija, dostopnost in širša distribucija knjig so 
prispevale k večjemu zanimanju za učenje bralne veščine (460).  
S tako močno naraslim številom gradiva pa se spremeni tudi narava branja, celo tako zelo, da 
nekateri govorijo o »bralni revoluciji« od intenzivnega k ekstenzivnemu branju. Intenzivno 
branje pogojuje redkost in dragocenost knjig, ki imajo sakralen pomen in so zato predmet 
večkratnega detajlnega branja in delanja zapiskov, medtem ko je ekstenzivno branje možno 
samo v kulturi, kjer se je tisk že dodobra razširil in gosta produkcija pomeni manj natančno 
branje (ali celo samo prelistavanje) večjega števila del (Vogrinčič 528–529, Brewer 169). 
Vendar daje takšna slika zmotno predstavo o izključevanju enega in drugega principa, saj sta 
tudi skozi 18. stoletje v resnici soobstajala. Na podeželju v revnejših gospodinjstvih so bile 
zlasti pobožne knjige (Biblija, pridige in himne) brane znova in znova zaradi pobožnosti 
družin in zaradi pomanjkanja druge literature, medtem ko so premožnejši, ki so si lahko 
privoščili obilje literature, ponovno posegali po tistih, ki so imele posebno duhovno ali 
intelektualno vrednost in so terjale več pozornosti za temeljito razumevanje in absorpcijo, 
vendar so bili tudi priljubljeni romani lahko  prečesani večkrat (Brewer 169–171). Kljub temu 
pa ne gre zanikati, da se je bralna praksa s tako razširjeno izbiro vseeno spremenila in so 
posamezniki v povprečju prebrali več knjig, saj so tudi sodobniki opazili bistven razteg 
klasičnega opusa.25 Avtor Chambersove ciklopedije potoži o »množici KNJIG«, ki so »postale  
preštevilne, da bi se jih dalo ne le priskrbeti in prebrati, temveč tudi videti, izvedeti njihove 
naslove ali celo njihovo število« (v: Brewer 190).26 Površno branje, spuščanje strani in listanje 
je pogost očitek ženskim bralkam, ki so se še posebej namnožile s pojavom romana.27 
Malomarna, zdolgočasena bralka, ki bere za vznemirjenje namesto za poduk, postane glavna 
tarča napadov moralistov in kritikov. 
 
25 Pri avgustovskih piscih prevladuje prepričanje, da je znanje zaključena celota, ki je bila zajeta v svoji 
popolnosti že v antiki, zato nova spoznanja niso mogoča in nasprotujejo znanstvenim ali literarnim invencijam. 
Poplava literature zanje predstavlja grožnjo s podpihovanjem arogantne ideje, da moderna doba lahko doseže 
novo znanje, pod vsem balastom njihovih razdrobljenih domislic pa se bo izgubila edina prava, enovita resnica 
(Brewer 191). Prav tisk simbolizira moderno vero v progresivnost, saj so s hitro produkcijo nove resnice poslane 
v svet tako rekoč vsak dan.  
26 »[T]he multitude of BOOKS has been long complained of: they are grown too numerous, not only to procure 
and read, but to see, learn the names of, or even number …« (v: Brewer 190, prev. A. Č.) 
27 Razširjenost branja med ženskami je velikokrat povezana z »brezdeljem« (leisure), ki naj bi bil vzrok za 
ženski nenasiten apetit po romanih. Patricia Meyer Spacks v svoji monografiji Boredom odkriva, da se beseda 
bore (dolgčas) prvič pojavi v angleškem besedišču prav v 18. stoletju (Meyer Spacks 13–14). Dolgčas, sprva kot 
ennui distinktivna značilnost neizobraženih premožnežev, ki niso premogli bogatih »notranjih sredstev«, da bi se 
zaposlili, postane naenkrat grožnja vseh razredov. Pomemben razlog za nenadoma odvečen čas v dnevu je 
izključitev ženske iz delovnega procesa ter sekularizacija, ki posameznika razbremeni nenehne skrbi za 
pripravljenost na onostranstvo. Dolgčas je bil nesprejemljiv pregrešek, ki ga Johnson obsoja zaradi spodbujanja 
nekoristne domišljije, zato postane iskanje primerne zaposlitve za ženske preokupacija številnih mislecev in 
piscev vedenjskih priročnikov. Branje romanov vsekakor ne spada mednje, temveč je, nasprotno, konsistentno 
zavračano. Opozorila malo zaležejo, saj je roman ob peščici dejavnosti, ki so jim dovoljene, zelo privlačen. 
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Ko knjiga doseže večjo množico bralcev, pa se spremeni tudi način branja posameznika. 
Glasno branje v kavarnah in domačih salonih, priljubljen ritual tako za večerno zabavo 
gospode kot prijetna spremljava vsakodnevnih gospodinjski opravil ali ročnega dela, je počasi 
zamenjalo tiho in samsko branje v zasebnosti »kamrice« (the closet), ki je povezano zlasti z 
romanom. »Roman je po svojem bistvu individualistična in izolacionistična literarna forma,« 
zapiše Hunter (v: Vogrinčič 505), saj hoče dati občutek junakovega razgaljanja vesti v zaupni 
intimnosti z bralcem, s tem pa »predpostavlja enega bralca in ne skupinskega občinstva, saj se 
individualni bralec laže identificira z junakom« (505). To predpostavko ne narekujejo samo 
občutljive teme, ki jih roman obravnava, temveč tudi sam slog pisanja – sentimentalni roman 
ima običajno formo prvoosebne pripovedi v obliki pisemskega ali dnevniškega zapisa, ki 
ustvari iluzijo intimnosti z junakom in oddvojenosti bralca od ostalega, pretečega sveta, ki 
grozi junakovi kreposti, ter mu daje občutek zavezništva.  
Odnos do knjig postaja vse bolj intimen in bralci jih začnejo dojemati kot svoje bližnje 
»prijatelje« in »družabnike«, s katerimi stopajo v pogovor (Brewer 190). V brezimni urbani 
javnosti infrastruktura zabave ne more zadovoljiti čustvenega apetita posameznika, zato pa 
mu roman predstavlja »umik pred uličnim cirkusom« in »osmislitev lastnega položaja« v tesni 
intimi z junakom (Vogrinčič 508). Vendar bi s pretiranim vztrajanjem pri individualizaciji 
bralne prakse zopet zapadli v isto zmoto – podcenili bi pomen družabnosti. Čeprav je branje 
postala izolacionistična dejavnost, so svojo izkušnjo bralci nato delili z drugimi prek pisem in 
pogovorov. Tako spet pridemo do interakcije med zasebno in javno sfero, zaradi katere je 
»romaneskni individualizem« lahko samo »[socializirana] individualnost« (Brown v: 
Vogrinčič 519). O socializaciji romanov pričajo pogoste izmenjave, sposojanje in podarjanje 
knjig (531), roman dobi vlogo vodilne teme v številnih pisemskih korespondencah, v katerih 
je ponavzočenje junakov, navajanje citatov, poistovetenje resničnih dogodkov s fikcijskimi in 
celo kovanje vzdevkov na podlagi imen karakterjev postalo pogosta praksa (532–544). Uspeh 
romanov je izkoristil tudi širši trg – pojavijo se številni komercialni izdelki z motivi romanov. 
Najbolj znan je fenomen Pamele, katere podoba je prodajala vse od oblačil, čajnih skodelic, 
pahljač pa do slik (552–553). Priljubljeni literarni junaki so velikokrat stopili iz okvirja 
romanov ter dobili »podaljšana« življenja in poglobljeno psihološko razsežnost v domišljiji 
svojih bralcev, ki so proizvedli prve »fan-fikcije«, pogosto v obliki nadaljevanj in 
alternativnih koncev (549–552). Roman si torej ustvari poseben status s svojo sposobnostjo, 
da lahko poveže zasebno in javno sfero, ki je ključna za uspeh v stoletju, ki se nenehno 
obremenjuje z vzdrževanjem zdravih vrednot v javnosti. Vendar ta status ni bil vedno očiten 
in prvi romanopisci so se trdo borili za boljši sloves svojega žanra. Neprestan boj med 
branjem za užitek in vzgojo, estetsko in etično vrednostjo, prostorom za posameznika in 




4. SENTIMENTALNI ROMAN: OD RICHARDSONA DO STERNA  
V prvem delu smo pokazali, kako z družbenimi premiki nastane komunikacijski šum med 
zasebnim in javnim. Ta najprej postane očiten prav s poudarjanjem pomena komunikacije v 
obliki konverzacije kot edine možnosti soočanja in konsenza med različnimi subjektivnostmi. 
Ko se govor in videz izkažeta za varljiva, čustva postanejo garant pristnosti, kar sproži iskanje 
novega medija, v katerem bi zasebni svet občutij komuniciral navzven v javnost. Kot 
najuspešnejši se pokaže roman. Kar me zanima v tem poglavju, ni samo vsebinski preskok 
literature k sentimentalizmu, temveč predvsem to, kako se je roman kot literarna zvrst 
skonstruiral v ta namen, torej kakšne zgradbe, sloga in besedišča se poslužuje, da bi služil 
emocionalni vzgoji novega bralstva. Trije avtorji, Samuel Richardson, Frances Burney in 
Laurence Sterne, so v razvoju žanra ustvarili lastne različice sentimentalnega romana, zato 
bom pokušala odkriti uspehe pa tudi neuspehe njihovih modelov in kako se je moral 
mehanizem (sentimentalnega) romana spreminjati, da je preživel, ter kje so se pokazale 
njegove končne omejitve.  
4.1. RICHARDSON: PAMELA IN CLARISSA  
Uspeh Richardsonovih romanov je pogojen z uspešno komunikacijo čustev. Ko je Johnson v 
svojem slavnem komentarju izjavil, da bi, »če bi brali Richardsona zaradi zgodbe, bila naša 
domišljija tako razdražena, da bi se obesili«, in ga je v resnici treba brati »zaradi čustev« (v: 
Brewer 127),28 je s tem opozoril na tisti obrat od objektivnega k subjektivnemu, od navzven k 
navznoter, o katerem govori Watt. V Pameli, kjer se vse dogajanje vrti okrog enega samega 
problema – nadlegovanja čednostne petnajstletne služabnice s strani amoralnega gospodarja – 
zgodba ne ponuja epskih zapletov, temveč čustvene dileme. Richardsonov pisateljski uspeh ne 
temelji na zgodbarski veščini, temveč v poglobljenem zanimanju za doživljanje posameznika, 
ki se izrazi v prepričljivem psihološkem razvoju junakinje, soočene z življenjsko preizkušnjo. 
Meščansko bralstvo se je prepoznalo v njenih temeljnih dilemah (dvorjenju, poroki, 
stanovskem položaju, duhovnosti) in vrednotah (krepost, pobožnost, ljubezen, družina) v 
romanu in med njimi Richardson odkrije novo publiko, lačno duhovnega doživetja, ki bi 
potrjevalo njihovo moralo srca. Srce kot garant resnice in prebivališče ideala postane nov oder 
drame. Richardson, ki je zavestno postavljen pred vlogo »izumitelja« novega žanra, mora 
torej ustvariti »tako rekoč krajšnico do srca« (Watt 195), ki mu bo omogočila hiter in 
učinkovit »transport« vseh junakinjinih čustev do bralca, ne da bi se pri tem kaj izgubilo. 
4.1.1. PISMO KOT »KRAJŠNICA DO SRCA«  
Tehnična rešitev, ki jo Richardson odkrije, je »zapisovanje v trenutku« (writing to the 
moment), ki ustvarja iluzijo sprotnega zapisovanja čustev v trenutku, ko se porajajo. 
Uresničitev take tehnike mu je omogočila epistolarna oblika s prvoosebno pripovedjo. Pismo 
»kot najbolj neposreden materialni dokaz notranjega življenja« (Watt 191) nudi fleksibilnost v 
obsegu, naravnost in neposrednost v jeziku ter ustvari navidezni intimni prostor, v katerem je 
izražanje tako osebnih občutkov primerno. Pamela je gosto prepletena s sentimentalnim 
besediščem, prevzetim iz krščanskega pridigarskega jezika o »kreposti«, »sočutju«, 
»revščini« in »nedolžnosti«, ki ji grozita »skušnjava« ter moška »ukana«. Vendar je Pamelina 
zmagovita krepost lahko dokazana samo z živo in tekočo uprizoritvijo njenih čustev, zato 
njena pisma narekuje srce. Beseda »srce« se nenehno pojavlja v Pamelinem pisanju, kot bi ta 
organ popolnoma nadvladoval njenim dejanjem:  
 
28 »[If] you would read Richardson fort he story, your impatience would be so much fretted that you would hang 
yourself. But you must read him fort he sentiment.« (v: Brewer 127, prev. A. Č.) 
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O, moje vzklikajoče srce! Kako razbija v mojih prsih, kakor bi mi očitalo, ker ga oštevam, da si dovoli 
ljubiti tako odličnega gospoda! – Vendar pazi, da nisi tako naivno, ti lahkoverno srce! […] In ukazujem 
ti, da se braniš bolje kot doslej, in mi ne dovoliš, da bi preveč odkrito sledila tvojim laskavim in 
privlačnim vzgibom! Tako sem se trapasto pomenkovala s svojim srcem in vendar, ves ta čas to srce jè 
Pamela. (Richardson, Pamela 251)29  
Čustva dobijo mesto za krmilom v človeškem telesu. Abstraktne besede za emocije postajajo 
vse manj prepričljive, saj prava občutja živijo nevidno življenje znotraj srca. Tako se lahko 
pozunanjijo samo prek udov in čutov, ki so prek živčevja zvezani s srcem in so pod kontrolo 
njegovih impulzov. Richardson naracijo čustev vse pogosteje uresniči prek ženskega telesa, 
zato so bolj kot direktna poimenovanja (ljubezen, obup, strah), prisotni njihovi »simptomi«, 
telesne manifestacije, na primer vzdihi, solze, omedlevanje in tresenje (Mullan 74).  
Vsako minuto, ko se je ura bližala, je moja groza narasla in včasih sem začutila velik pogum in včasih 
me je povsem zapustil in sem si mislila, da se bom onesvestila, ko bo prišel čas gospodarjeve večerje. 
Jaz sama nisem mogla ne jesti ne piti in če sem se še tako trudila, so bile moje oči zabuhle od joka. 
(Richardson, Pamela 33)30 
 Le tista čustva, ki so neizrazljiva z besedami, ki se izražajo prek neželenih gibov in gest, so 
avtentična. Pismo je s svojim pogovornim slogom pripravno za takšno naracijo čustev, saj 
nenehni vzkliki, prekinitve in praznine, ko junakinjo v teku pisanja prevzamejo čustva, 
postanejo samo še dodatno zagotovilo njene spontanosti in iskrenosti. Pamela ne glede na 
dekorum nima zadržkov pri metanju na kolena in glasnem joku pred gospodarjem, še 
pomembnejšo vlogo pa telo dobi v Clarissi, kjer hladnejšo in ponosnejšo, vendar še bolj 
senzibilno junakinjo nenehno izdajajo neobvladljivi gibi. Ko Pamela izenači sebe s svojim 
srcem, mu s tem podeljuje avtoriteto, vendar v Clarissi srce postane stvar manipulacije in 
lastništva (Mullan 64). Njena družina poskuša prodati njeno srce v zakon z neljubljenim 
snubcem, Lovelace ga poskuša kupiti s prevarami in celo nadzorovati »drobna srca« 
Harlowovih, »za katera si mislijo, da so povsem njihova« (Richardson, Clarissa 387). Z 
izpiljenim slogom, polnim telesne govorice, Richardson uprizori vojno src z dramatičnimi 
prizori molčečih soočenj, kot je to med Clarisso in njenim očetom, ko ji napove prisilno 
poroko:  
Še vedno sem bila nema – samo sopla sem, kot bi se mi srce lomilo.  
Ko je videl, da samo sedim in jočem z robčkom pokrivajoč si obraz, in z drhtečimi prsmi, 
pripravljenimi, da se razpočijo, je rekel: Kaj! Nobenega odgovora moja draga? Zakaj tako molčeča 
žalost!« (Richardson Clarissa 337)31 
Pri pisanju »v trenutku« se Richardson ne more izogniti problematiki časa. Prvič je jasno, da 
pisanje ne more slediti toku misli in občutkov, zato je vse zapisano že spomin (Watt 191–
192). Richardson poskuša s pisemsko obliko minimizirati razmik med izkušnjo in pripovedjo 
ter se približati občutku aktualnosti senzacij in čustev, ki jih vnet pisec pisma zapisuje na 
papir, »ko je srce še vznemirjeno« (Richardson v: Bogataj Gradišnik 91). »Tukaj moram 
 
29 »O my exhulting Heart! How it throbs in my Bosom, as if it would reproach me for so lately upbraiding it for 
giving way to the Love of so dear a Gentleman! – But take care thou art not too credulous neither, O fond 
Believer! […] And I charge thee to keep better guard than thou hast lately done, and lead me not to follow too 
implicitly thy flattering and desirable impulses. Thus foolishly dialogu'd I with my Heart; and yet all the time 
this Heart is Pamela.« (Richardson, Pamela 251, prev. A. Č.) 
30 »Every Minute, as it grew nearer, my Terrors increased; and sometimes I had great Courage, and sometimes 
none at all; and I thought I should faint when it came to the Times my Master had dined. I could neither eat nor 
drink, for my part; and do what I could, my Eyes were swell'd with crying.« (Richardson, Pamela 33, prev. A. 
Č.) 
31 »I was still dumb – only sighing, as if my heart would break. Observing this, and that I only sat weeping, my 
handkerchief covering my face, and my bosom heaving ready to burst: What! No answer, my dear? Why so 
much silent grief?« (Richardson Clarissa 337, prev. A. Č.) 
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odložiti svoje pero!« prekine enega svojih pisem Clarissa. »Spomini! Srce parajoči spomini! 
Kako me bolijo!« (Richardson, Clarissa 1005).32 Še bolj vzneseno pripoveduje vročekrvni 
Lovelace, ki kontrastira Clarissin tesnoben glas z nebrzdanim smehom: »Po žensko! Po 
žensko vse povprek! – očarljiva protislovnost! Ha, ha, ha, ha! Tukaj moram odložiti svoje 
pero, da se lahko držim za trebuh. Moram se izsmejati zdaj, prijel me je napad smeha« 
(Richardson, Clarissa 400–401).33 Vtis empirične »takojšnjosti« je ključen v ustvarjanju 
skupne čustvene izkušnje junakinje in bralca, ta izkušnja pa je napeto, novo doživetje, ki tako 
uspešno prodaja Richardsonov roman. In drugič, direktna transkripcija doživljanja predvideva 
izčrpen opis vsega, kar junak(inja) zaznava in občuti, čemur pa je nemogoče določiti mejo, 
zato že v principu deluje na podlagi iluzije, da lahko pisan tekst prenese doživetje v njegovi 
popolnosti od junaka do bralca.   
Taka metoda pisanja onemogoči »samoumevno klasično težnjo k selektivnosti in 
povzemanju« (Watt 192). Neselektivnost pomeni večjo koncentracijo opisov okoliškega sveta 
kot kadarkoli prej – zgodnja oblika verizma z »deskriptivno in referenčno rabo jezika« (29) 
dobi poseben pomen, ki ga Watt povezuje z Lockovim empiričnim izkušanjem sveta. 
Richardsonov tekmec Henry Fielding je v Tomu Jonesu (83) označil Richardsona za »mučno 
se ubadajočega dolgoveznega zgodovinarja, ki meni, da mora zavoljo enakomernosti svojih 
letopisov popisati prav toliko papirja s poročilom o mesecih in letih, v katerih se nič ne zgodi, 
kakor ga porabi za pomembna razdobja«. Vendar opisovanje ni izraz samonamenske 
naturalistične pedantnosti, temveč je podrejeno avtorjevemu primarnemu cilju – razkrivanju 
psihologije junakov (Pavel 17). To se najbolj dramatično pokaže proti koncu Clarisse (1064–
1065) v prizoru, ko Belfort po posilstvu obišče junakinjo na sodišču. Vse v dve strani dolgem 
opisu celice govori o njenem uničenju: »polomljene stene«, tapete pribite z »rjavečimi žeblji«, 
strop z izrezljanimi »podobami in inicialkami imen«, baldahin s »polomljenimi obročki«, »od 
črvov pojedena« mizica in počeno ogledalo, ki je »svojo razpoko dobilo mogoče v jezi 
kakšnega nesrečnega bitja, ki mu je pokazalo podobo njegove tegobe na obrazu«. V sredi teh 
pa najdemo propadlo junakinjo:  
Da zaključim ta pretresljivi opis: v temni niši je stal star divan iz trsja s polomljenim dnom brez blazine 
ali pregrinjala, pogreznjen na enem koncu in seseden po padcu ene izmed črvivih nog, ki je ležala v 
dveh delih pod uničenim kosom pohištva, ki ga ni mogla več držati pokonci. In to, ti strašni Lovelace, 
je soba božanske Clarisse!!! […] Klečala je v kotu sobe ob mračnem oknu za mizo, na blazini, ki bi 
lahko bila  s trstenega divana, napol pokrita s svojim robcem, s hrbtom obrnjena proti vratom, ki so bila 
samo zaprta (ni jih bilo potrebe zaklepati!); kazalec desne roke je počival na njenem Svetem pismu. […] 
Papir, peresa, črnilo so ležali ob njeni knjigi na mizi. Njena obleka iz belega damasta je bila skrajno 
čedna, vendar se je njen steznik zdel ohlapno zavezan. Kasneje so mi povedali, da so ji porezali trakove, 
ko se je onesvestila ob prihodu na ta prekleti kraj […] Ko sem preučil sobo in klečečo gospo, veličastno 
sesedlo v njenih belih, plapolajočih oblačilih (saj ni imela obroča), prekrivajočih temna, čeprav čista tla, 
ki je razsvetljevala grozljivi kot […], se mi je zazdelo, da me bo moja zaskrbljenost zadušila. 
(Richardson, Clarissa 1065) 34 
 
32 »I must here lay down my tired pen! Recollection! Heart−affecting Recollection! How it pains me!« 
(Richardson Clarissa 1005, prev. A. Č.)  
33 »The Sex! The Sex, all over!–charming contradiction!–Hah, hah, hah, hah!–I must here lay down my pen to 
hold my sides; for I must have my laugh out now the fit is upon me!« (Richardson Clarissa 400–401, prev. A. 
Č.) 
34 »To finish the shocking description, in a dark nook stood an old, broken−bottomed cane couch, without a 
squab, or coverlid, sunk at one corner, and unmortised, by the failing of one of its worm−eaten legs, which lay in 
two pieces under the wretched piece of furniture it could no longer support. And This, thou horrid Lovelace, was 
the bedchamber of the divine Clarissa!!! […] She was kneeling in a corner of the room, near the dismal window, 
against the table, on an old bolster, as it seemed to be, of the cane couch, half−covered with her handkerchief; 
her back to the door; which was only shut to (No need of fastenings!); her arms crossed upon the table, the 
fore−finger of her right−hand in her bible. […] Paper, pens, ink, lay by her book, on the table. Her dress was 
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Namen te minuciozne deskripcije je potopiti bralca v junakovo podobo sveta, ki je rezultat 
njegove selektivnosti, njegova izbira pa nujno odseva njegov notranji svet, v tem primeru 
Belfortov občutek krivde in spoznanje o moči nedolžnosti. Zlasti so pomembni opisi, ki jih 
poda Clarissa sama, saj pooseblja ideal – vse kar zaznava, »postane sveto, tudi najskromnejši 
predmeti«, zato je vse, kar junakinja vidi, sliši in dojame, vredno pozornosti (Pavel 17). Tako 
se razkrije paradoks Richardsonove tehnike: realizem uporabi za psihološko poglabljanje 
podobe junakinje (Watt 206). Empirično izkustvo njenih čutov pripotuje do bralca skozi filter 
njenih misli, zato pove več o njej kakor o materialnem svetu okrog nje. Skozi njeno zavest se 
nepovezani opisi združijo v enotno podobo sveta, kar daje romanu koherentnost.  
Prikazovanje psihologije specifičnega posameznika skozi prostorsko in časovno dimenzijo, v 
kateri skozi čute kontinuirano nastaja njegova osebnost, je Richardsonova inovativna tehnika, 
ki jo Watt poimenuje »formalni realizem«.35 Po Wattu ta naznanja prehod iz klasične 
objektivnosti v subjektivnost, ki zanemari gozd, zato da bi lahko videla drevesa, vendar lahko 
preprosteje rečemo, da omogoči izraziti vsebino junakinjine duše. Roman s temi prijemi 
postane medij za čustva in občutke junakinje v ključnem trenutku njenega življenja. 
Zagotovilo njihove pristnosti je, po Richardsonovih besedah, čustvo samega pisatelja, 
katerega »srce mora biti popolnoma predano njegovi snovi«, da lahko »porajajoče se opise in 
misli« pripelje »domov v prsi mladostnega bralca« (Richardson, Predgovor h Clarissi 35).36 
Richardson računa na to, da bo Pamelina nedolžna izpoved uglasila srce bralca z junakinjinim 
in ustvarila harmonični pretok čustev med njima. Učinek na bralca bi moral biti podoben 
tistemu, ki ga imajo njene besede na prejemnike pisem, njene starše, ko govorijo o »užitku 
občutkov, ki tečejo z nenarejeno lahkoto, ki tako zelo gane, ko beremo njena pisma« 
(Richardson v: Mullan 73).37 Z opustitvijo intervencije avktorialnega pripovedovalca, ki bi 
vodil bralca, se avtor zanaša na tisto podobnost vseh človeških bitij, ki omogoča sočutje, o 
kateri govori Hume, da bo naredila pripoved smiselno.  
Pamela je primer uspešne komunikacije čustev – junakinjina krepost, prelita na papir ali 
izražena s telesom, spreminja okolico njenim občutjem v prid in celo spreobrne brezsrčnega 
gospoda B., kar pripelje do neizogibnega srečnega konca s poroko, saj je krepost vedno 
poplačana. Vendar se v Clarissi pokaže alternativni konec iste zgodbe, ki preganja že Pamelo. 
Med dopisovalci v tem (tokrat polifonem) romanu nastane komunikacijska ovira zaradi 
odsotnosti simpatije med njimi – Clarissine silovite, razčustvovane besede ne morejo ganiti 
niti njene družine niti Lovelacea; vsi ti zaprejo svoje srca in v njih gojijo svoja poželenja in 
ambicije (prim. Mullan 66). Neuglašenost junakov se pokaže v raznolikosti pisem v močno 
personaliziranih slogih različnih piscev, ki ne morejo »preko sebe«, da bi razumeli Clarisso. 
 
white damask, exceeding neat; but her stays seemed not tight−laced. I was told afterwards, that her laces had 
been cut, when she fainted away at her entrance into this cursed place […] When I surveyed the room around, 
and the kneeling Lady, sunk with majesty too in her white, flowing robes [for she had not on a hoop], spreading 
the dark, tho' not dirty, floor, and illuminating that horrid corner; her linen beyond imagination white, 
considering that she had not been undressed ever since she had been here; I thought my concern would have 
choaked me.« (Richardson, Clarissa 1065, prev. A. Č.) 
35 Po Wattu formalni realizem ni pripovedna metoda, ki bi bila značilna samo za prve romane v 18. stoletju. 
Označuje namreč metodo, ki ni lastna »nobeni posebni literarni doktrini ali nameni«, temveč »narativnim 
postopkom, ki jih v romanu tako pogosto najdemo združene […], da [jih] lahko gledamo kot tipične za samo 
zvrst« (Watt 32). Roman, za razliko od starejših žanrov, nadomesti »poenoteno sliko sveta srednjega veka« s 
sliko »določenega posameznika, ki ima določene izkušnje ob določenem času v določenem prostoru« (31).  
36 »All the letters are written while the hearts of the writers must be supposed to be wholly engaged in their 
subjects (the events at the time generally dubious): so that they abound not only in critical situations, but with 
what may be called instantaneous descriptions and reflections (proper to be brought home to the breast of the 
youthful reader.« (Richardson, Predgovor h Clarissi, prev. A. Č.) 
37 »… the pleasure of sentiments flowing with the artless ease, which so much affects when we read your letters« 
(Richardson v: Mullan 73, prev. A. Č.)  
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Družabnost prek čustev se izkaže za nemogočo in Clarissa postane s svojo presežno 
rahločutnostjo izolirana od okolice. Senzibilnost s tem pridobi na prestižu, vendar izgubi moč 
povezovanja in spreminjanja sveta okrog sebe, zato se mora krepostna junakinja dokončno 
ločiti od njega in umreti. Ko Belfort ob pogledu na napol obnorelo Clarisso v celici začne 
razumeti njen položaj in občutke, je njegovo zakasnelo sočutje že prepozno za rešitev njenega 
življenja. Kljub temu pa ni dvoma o tem, da zato še ni bila pretrgana tudi komunikacija med 
bralci in Clarisso – ravno nasprotno, z njeno izobčenostjo od sveta se ustvari še bolj napet 
občutek intimnosti in bralec se prepozna kot privilegiran zaveznik junakinje, ko se 
senzibilnost pokaže za redko lastnost izbrancev in ne kot univerzalen, prirojen instinkt 
(Mullan 81).   
4.1.2. RICHARDSON: PERVERZNEŽ ALI VZGOJITELJ ČLOVEŠTVA?  
Zaključimo torej lahko, da je Richardsonu nova romaneskna tehnika omogočila učinkovito 
sporočati čustva. Bolj sporno pa je vprašanje, kakšen je bil zares namen njegovega izuma. 
Kritiki dvajsetega stoletja se v glavnem strinjajo, da sta dva osnovna elementa v 
Richardsonovih romanih realizem in didaktika. A kaj od tega je bilo zanj na prvem mestu? Je 
formalni realizem metoda, ki jo avtor izbere, ker mu omogoča čim prepričljivejšo moralno 
lekcijo? Ali je didaktika samo izgovor, pretveza, pod katero lahko avtor ustvari privlačno 
realistično pripoved? Watt je stavil na zadnjo možnost in v Richardsonovih prizadevanjih 
videl malo pristnega moralizma. Uspeh njegove tehnike opaža po eni strani v dejstvu, da 
realizem, ki favorizira običajno življenje srednjih slojev v tedaj sodobnem kontekstu ter 
slogovno sproščenost in neokrašenost, omogoča močno identifikacijo – za bralca (ali, še 
verjetneje, bralko), ki projicira nase Pamelin lik, se vsaka običajna stvar tega sveta spremeni v 
»nekaj, kar vzbuja vznemirjenje in občudovanje in ljubezen« (Watt 204). Ženske so uživale v 
trivialnih podrobnostih o vsakdanjih opravilih, ker so jih čutile kot afirmacijo svojega 
enoličnega načina življenja (153). Po drugi strani pa Watt pripisuje popularnost romana 
»prikriti spolni stimulaciji«, ki se skriva pod oklepom moralizma. Richardson naj bi v Pameli 
projiciral lastne »skrivne fantazije v skrivnostno sosednjo sobo« in pustil bralcu, da kuka 
skozi »ključavnico« (199). Kombinacija obojega ustvari popoln model romana, ki združuje 
realizem z romanco ter bralca povsem zadovolji, s tem ko se »tisto, kar je v osnovi neresnično 
laskanje bralčevim sanjam, zdi dobesedna resnica« (205). Sentimentalni roman naj bi tako po 
Richardsonovem zgledu razvil industrijo sanjarjenja, ki služi posamezniku v zasebnosti, ne v 
družbi, a še vedno potrebuje alibi moralizma.  
Čeprav je verjetno res, da je bilo poudarjanje moralističnega namena del procesa legitimacije 
nove zvrsti v družbi in Richardsonove misije, da bi roman odrešil slabega imena, pa z 
zanikanjem didaktične dimenzije vendarle popolnoma spregledamo resnost, s katero se je 
Richardson (tako kot številni drugi misleci tistega časa) lotil svoje vloge vzgojitelja. Mullan 
opozarja na različne načine, s katerimi se bori proti samovoljni interpretaciji, ki je grozila 
njegovim romanom zaradi odsotnosti avktorialnega pripovedovalčevega glasu. Po zgrešenih 
interpretacijah Clarisse je v roman vložil dodaten napor in ponovno popravil celotno besedilo 
ter reformuliral nejasnosti, dodajal eksplicitne smernice in navodila k branju, vključil je 
tretjeosebnega pripovedovalca-urednika, da bi usmerjal mnenje bralcev, poudaril ključne 
besede s poševno pisavo, vsakemu zvezku dodal poseben indeks, ki ocenjuje vse motive 
junakov kot pohvalne ali sporne, in celo napisal sprotne opombe, namenjene zlasti 
»nežnejšemu spolu, ki bolj verjetno bere zavoljo zabave kot vzgoje« (v: Mullan 102–104).38 
Posebne obravnave pa je bil deležen libertinec Lovelace, Clarissin zapeljevalec in 
 
38 »… the fair sex as are more apt to read fort he sake of amusement than instruction« (Richardson v: Mullan 
104, prev. A. Č.)  
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posiljevalec, katerega izpoved je marsikaterega bralca ganila namesto ogorčila, zato je bil 
Richardson primoran spreminjati zgodbo, da bi naredil njegovo podlost bolj očitno. Lovelacev 
lik razkrije neodpravljivo hibo Richardsonovega mnogoglasnega modela, v katerem ima 
vsaka izmed oseb, celo antagonist, priložnost opravičiti svoja dejanja s čustveno izpovedjo 
(105). Jasno je torej, da se je Richardson zavedal pomanjkljivosti svojih romanov, pozorno 
opazoval odzive svojih ženskih dopisovalk in ni nikoli nehal izpopolnjevati svojih del, 
predvsem pa, da svoje proze vsekakor ne dojema kot »pripovedi podzavestnih impulzov in 
introspektivne dvoumnosti«, temveč kot »romane čustvenosti, ki prikazujejo rigorozno 
sodbo« (Mullan 68). Če vidi Watt roman kot industrijo sanjaštva, potem je Mullan bližje 
Druryjevi (12) razlagi romana kot stroja, ki bo povečal človekovo uporabnost v družbi – če 
produktivnost mehanizma ni zadovoljiva, lahko vedno zamenjamo delce in ga na novo 
poženemo, tako kot je to storil Richardson v ponatisih Clarisse.  
Število potrebnih popravkov pa paradoksno razkriva prav dejstvo, da so bile napačne razlage 
pogoste, o čemer ne pričajo samo številne parodije Pamele, ki razkrinkajo poplačano krepost 
kot preračunljivo hipokrizijo, temveč jih lahko še danes opazimo prav v nasprotujočih si 
interpretacijah Watta in Mullana. Prav njegova dvoumnost razkriva tudi prekarno mesto 
novega tipa pisanja, ki se poskuša odtrgati od romance in si pridobiti dobro ime. Richardson 
se je pravzaprav znašel v nezavidljivi situaciji. Roman je bila še fluidna oblika, ki se je v 
glavnem udejstvovala v poltenih in zloglasnih »ljubezenskih spletkah« (amatory fiction). Da 
bi roman »udomačil« kot samostojno in spoštovanja vredno zvrst, mora Richardson ustreči 
predvsem dvema zahtevam: prva je, da roman loči od predhodne proze s prepričljivim 
vzgojnim programom, in druga, da zanika fikcijsko naravo pripovedi in jo razglasi za resnično 
zgodbo (Lima 61).39 Vztrajanje pri »izdajateljski fikciji«, pri kateri se avtor izdaja za urednika 
resničnih dokumentov, je prav posebej zanimivo, saj je jasno, da so se bralci zavedali 
neresničnosti zgodb in so celo poskušali vplivati na njihov razvoj, ko so, na primer, 
Richardsonu pošiljali prošnje, naj ohrani Clarisso pri življenju. A če upoštevamo, da gre za 
novo obliko takšne proze, se mi zdi verjetno, da se je pripis obdržal kot navodilo za branje iz 
previdnosti avtorja, da bralci ne bodo razumeli, kako ga morejo brati. Pomenil bi torej lahko 
»berite, kot da je resnična zgodba« in spodbudil tisto osnovno pogodbo med avtorjem in 
bralcem, ki se vedno zgodi, preden odpremo knjigo – da se bomo pretvarjali, da je resnična, 
saj jo samo tako lahko razumemo in omogočimo tisti pretok čustev, ki je bil avtorjev namen.  
4.1.3. USODA RICHARDSONOVEGA SENTIMENTALIZMA  
Kot zadnja stopnja sentimentalnega romana, ki ga je Richardson začel, je pogosto izpostavljen 
Mackenzijev Občutljivec (The Man of Feeling, 1771). Do njegove izdaje se je produkcija 
sentimentalnih romanov že tako povečala, da je začelo veljati, da ga lahko napiše vsak, saj 
»ne zahteva niti širine znanja niti globokega študija« in za uspeh zadostujeta »razgreta 
domišljija in bežna muha« (Mackenzie 100). Samo Pamela, prvi pravi bestseller, je doživela 
pet ponatisov v prvem letu objave, na sploh pa je bilo v prvem desetletju 18. stoletja izdanih 
45 romanov, v zadnjem pa kar 701 (Vogrinčič 455–457). Vendar je celo masovna produkcija 
 
39 Verjetnost zgodbe (versimilitude) je bila ključna značilnost romana, ki je nov žanr ločila od ostalega tujega 
fantazijskega pisanja. Oddaljila ga je od spornega modela francoske romance, ki je bila uvožena v Anglijo, zato 
je verjetnost postala tipična značilnost angleškega pisanja in značilnost nacionalnega genija (Drury 34–35). 
Richardson zato posebej pazljivo poudarja, da je Pamela napisana »po NARAVI, izogibajoč se vsem 
romantičnim odmikom, neverjetnim presenečenjem in iracionalni mašineriji (irrational Machinery)« (v: Drury 
38). Tudi Fielding svoje romane večkrat brani z dejstvom, da se »[naše] pisanje ravna po resnici, kar ga loči od 
abotnih romanov, v katerih mrgoli nestvorov, ki niso proizvod narave, marveč zrahljanih možganov« (Fielding 
151). Romanopisci so do konca stoletja zavračali naziv »roman« (novel) in se raje posluževali imen, ki so 
podčrtala njihovo verodostojnost, kot so »zgodovina«, »zgodba«, »spomin«, »življenje«, »dogodivščine«, 
»potovanja«, »prigode« in drugi (Vogrinčič 219).  
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s težavo zadovoljila apetit naraslega bralstva za novosti, zaradi česar je izdajala romane vse 
slabše kvalitete ter se celo posluževala cele vrste trikov, od izdajanja istih romanov z drugimi 
naslovi ali imeni avtorjev do posodabljanja datumov (Vogrinčič 463–465). Vse gorečnejši 
izgovori avtorjev na moralnost njihovega pisanja so vse slabša maska za pomanjkanje prav te.  
Občutljivec je najboljši primer procesa ločevanja moralizma in sentimentalizma (Bogataj 
Gradišnik 27), ki ga niti Mackenzijevi iskreni napori ne morejo zaustaviti. Iz pisemskega 
romana se je izkristalizirala veliko krajša fragmentarna struktura, sestavljena iz pripovedno 
nepovezanih rustikalnih scen, namenjenih spodbujanju intenzivne razčustvovanosti v bralcih. 
Zgodbe različnih nesrečnikov, ki jih protagonist, solzavi filantrop in samotar Harley40 sreča 
na svoji poti, ustvarjajo izolirane estetizirane »tableauje« (ki so jih pogosto posamično 
prodajali v knjižicah),41 predpripravljene za bralčevo doživetje (Vickers 19). Občutljivec je, s 
slabimi sto stranmi, bolj kot romanu podoben pripomočku, nastavku za čustvovanje, 
skrčenem na tiste fragmente, ki bodo najhitreje zadovoljili bralčevo željo po razkošju 
sentimentalnega doživetja.  
Značilno je, da roman iz vznesenih sentimentalnih opisov velikokrat zapade v tišino – čustvo 
se v svoji skrajnosti izkaže za neizrazljivo z besedami, zato zamolk postane najmočnejše 
izrazno sredstvo. Vendar ta je razumljiv le tistim, ki premorejo dovolj sočutja. »Poskušali bi 
opisati srečo, ki jo je Harley čutil ob tej priložnosti, če to ne bi pomenilo, da je pol sveta ne bi 
moglo razumeti, medtem ko bi jo druga polovica razumela brez kakršnegakoli opisovanja« 
(Mackenzie 69).42 
Čustvo, ki naj bi bilo vezivo družbe, postane ekskluzivno. Kot je bilo nakazano že v Clarissi, 
se simpatija in dobrodelnost izkažeta za dragoceni redkosti in občutljivci kot Harvey se zato 
samovoljno izobčijo iz družbe, čustva se zagnojijo v njih in postanejo več, kot lahko junaki 
prenesejo, zato morajo umreti. Mackenzie se odpove tudi moraliziranju, saj krepost ni 
uresničljiva za tiste, ki so prikrajšani za senzibilnost – vse, kar lahko stori, je to, da s prizori 
sugerira tistim, ki bodo razumeli brez pojasnila. Roman tako ni več izvedljiv model družbe, ki 
jo povezuje univerzalnost čustev, saj krepost postane ideal (Mullan 118). Junaki, kot so 
Clarissa, Harley in [Goethejev] Werther, so »enostavno preveč dobri, da bi preživeli« 
(Mullan, »Sentimental« 250), zato svojo smrt sprejmejo kot ceno, ki jo voljno plačajo za 
prestiž občutljive duše. Roman preneha delovati kot posnemljiv eksempel, kot povod za 
bralčevo akcijo, s tem pa izgubi svojo moralno funkcijo, kar napove konec sentimentalnega 
junaka in začetek romantičnega »odvečnega človeka«. 
Ko sentimentalni roman izgubi svojo didaktično funkcijo, preostane kot njegov edini namen 
predajanje čustvom zavoljo samega užitka ob doživetju. Harleyjev motiv dobrodelnosti je 
vedno vprašljiv – ali nesrečneže posluša zaradi usmiljenja do njih ali zaradi užitka, ki mu ga 
takšna akcija prinese ob misli na lastno dobrodelnost? Solzavi junak večini sopotnikov plača z 
 
40 Nov tip solzavega junaka je populariziral Sterne s svojim Yorickom v Sentimentalnem potovanju gospoda 
Yoricka po Franciji in Italiji. Skozi razvoj sentimentalnega romana se je nenehno spreminjala identiteta 
protagonista, predvsem zaradi očitkov »poženščenosti« velikih jokavcev kot sta Harley in Yorick (Vickers 14).  
41 Najboljše citate in odlomke iz priljubljenih romanov so pogosto izdajali v posebnih zbirkah in darilnih 
knjižicah. Najbolj znana je Richardsonova A collection of the moral and instructive sentiments, maxims, 
cautions, and reflexions, contained in the histories of Pamela, Clarissa, and Sir Charles Grandison (1755), v 
kateri so pod abecedno razvrščenimi gesli najpomembnejši citati iz njegovih romanov (Mullan 94–95). Namen 
zbirke je bilo predvsem opozoriti na pomembne nauke, ki so jih bralci morda zgrešili pri branju. Uspešna je bila 
tudi zbirka The Beauties of Sterne (1784), ki je povsem spregledala dvoumno naravo Sternovega jezika in 
izločila tisto, kar naj bi bilo res lepo v njegovi literaturi (Mullan, »Sentimental« 242).   
42 »We would attempt to describe the joy which Harley felt on this occasion, did it not occur to us that one half 
of the world could not understand it though we did, and the other half will, by this time, have understood it 
without any description at all.« (Mackenzie 69, prev. A. Č.) 
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denarjem, da mu povejo svojo zgodbo, nad katero se lahko zjoče, s tem pa čustvo postane le 
še ena luksuzna dobrina na trgu, s katero lahko kupi status »gentlemana« (Vickers 20). 
Sentimentalizem s tem zapade v paradoks – namesto, da bi bilo čustvo vodilo za pozitivno 
akcijo, oblikuje novo vrsto hierarhije, v kateri morajo nižji sloji proizvajati nesrečo, nad 
katero se lahko višji sloj naslaja (23). Ponižani morajo ostati takšni, zato da jih občutljivci 
lahko objokujejo, kar napoveduje Dickensove junake, kot je gospa Pardiggle v Pusti hiši, ki 
»žrtvuje« svoj čas za pomoč sestradani družini z branjem Biblije, zato da bi si zagotovila 
boljše mesto v župniji in nebesih.  
Pri Mackenziju, katerega namen je bil vzbuditi senzibilnost, se je uresničila grožnja, ki je 
pretila sentimentalnemu romanu vse od Richardsona. Roman je potisnil bralca v osamo 
njegove kamrice, kjer se je lahko predajal lastnim čustvom, namesto da bi ga usposobil za 
aktivno vključevanje v družbo. Optimistično poslanstvo sentimentalizma je s seboj prineslo 
pretežko prtljago: senzibilnost lahko v svoji skrajnosti potisne posameznika iz družbe, v 
svojih presežkih pa celo v norost in samouničenje. 
4.2. FRANCES BURNEY: EVELINA 
Evelina (1778) uprizarja boj sentimentalizma, da bi ustvaril varno skupnost senzibilnih 
posameznikov v novi resničnosti urbanega življenja. Mlada junakinja, ki jo odlikujeta 
podeželska nedolžnost in prostodušnost, je vržena v zmešnjavo moderne metropole, kjer 
zaradi nevednosti o kodeksu omikane družbe povzroči vrsto nesporazumov, ki se zvrstijo v 
epizodične zaplete. Evelinini spodrsljaji ustvarjajo živahno in duhovito pripoved, ki 
predstavlja osvežujočo žensko alternativo Richardsonovi in Mackenzijevi mrakobnosti, 
vendar junakinjini spodrsljaji hkrati opozarjajo na globljo resnico o položaju neizkušenega 
dekleta v mestu, kjer ji na vsakem koraku preti nevarnost nespodobnosti ter izobčenje iz 
javnega kroga. Evelina kot junakinja senzibilnosti upraviči svoje mesto v prefinjeni družbi ne 
s statusom, temveč s svojo kapaciteto občutja, vendar je v modernem svetu nerazpoznavne 
množice, usmerjene v javno nastopanje, vse težje sporočati in sprejemati občutke iz 
zasebnosti.  
4.2.1. ŽENSKA IN LONDON 
Frances Burney je sama dobro poznala tveganja, ki jih napačna javna podoba lahko prinese 
ženski. Njena ljubezen do pisanja in pretanjen občutek za različne govorice, ki ju je gojila že 
od otroštva, sta se zgodaj sprevrgla v boj proti njej sami.43 Pisanje romanov, ki je bilo sicer 
edino področje javnega življenja, na katerem so ženske prevladovale,44 ni bilo sprejeto kot 
primerna dejavnost za njen spol. Slabo ime, ki so ga romanopiske podedovale od predhodnih 
avtoric erotično obarvanih ljubezenskih intrig, kot so Aphra Behn, Eliza Haywood in 
Delarivière Manley, je pomenilo, da je bilo njihovo pisanje že v osnovi dojeto kot manj 
spodobno, usoda njihovih romanov pa je bila odvisna od milosti moških kritikov, ki so se 
namenili prevzgojiti okus naroda (Vogrinčič 226–227). Kot je bila to že udomačena praksa 
med romanopisci, ki niso hoteli javno omadeževati svojega in družinskega imena, je tudi 
Evelina izšla anonimno in Burney je skrivala avtorstvo celo pred svojo družino in založnikom 
(Vogrinčič 559–560). V tradicionalno apologetskem predgovoru zapiše: »V svetu 
književnosti bratovščina peresa nikogar tako ne ponižuje ali prezira kot skromnega 
 
43 Virginia Woolf, ki je v Burney zgodaj prepoznala »mater angleškega romanopisja«, v eseju piše o slavnem 
»kresu njenih papirjev na vrtu za hišo« (108), v katerem je, domnevno zaradi neodobravanja očeta, pri desetih 
letih Frances zažgala svoj prvi roman The History of Caroline Evelyn, ki je bil nekakšna predzgodba Eveline.   
44 Do konca stoletja ženske pisateljice po številu romanov prehitijo svoje moške kolege s 36,9% proti 30,7%, 
preostanek avtorjev pa je anonimnih (Vogrinčič 276).  
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romanopisca« (Burney 9).45 Vendar je njen prvenec doživel nepričakovan uspeh in štiri 
ponatise, poleg tega pa naletel na veliko odobravanje v domači sprejemnici, v kritiških krogih 
in pri literarnih avtoritetah, še preden je bila razkrita identiteta pisateljice.46 V The Critical 
Reviews so sklenili, da mora biti avtor gospod, »saj si zasluži več kot navadno hvalo, če jo 
[Evelino] pretehtamo v moralni ali literarni luči« in »se je ne bi sramovala ne Richardsonova 
glava ne srce« (v: Burney 409).  
Roman je zaradi masovne produkcije, komercializacije in hitre cirkulacije preko komercialnih 
knjižnic pospešeno izgubljal na ugledu. Ogromni pritiski trga so prisilili založnike, da so 
izkoriščali obubožane plačane pisce (hack writers) in ponujali vse manj kvalitetne, neizvirne 
»kopiraj-prilepi«, v naglici napisane romane, ki so sledili uveljavljenemu slogu in 
ponavljajoči se ljubezenski intrigi, da so bili komaj razločljivi celo po naslovih (Vogrinčič 
295–298). S tem je sentimentalni roman prenehal biti prelomna novost, kakršno smo videli pri 
Richardsonu, in postal tržni proizvod z lastnim patentom. Ko pa je na literarni oder stopila 
Frances Burney, se je izkazalo, da sentimentalni roman vseeno še ni ponudil vsega.  
Evelina, čeprav napisana v konvencionalni epistolarni formi, ki je značilna za žensko pisanje 
zaradi odsotnosti gospodovalnega avktorialnega glasu (Haslett 132), se ne omejuje na 
formalni realizem, temveč junakinjino izpoved »v trenutku« dopolnjujejo teatralni dialogi in 
komične pripovedi, ki jih Evelina zapisuje v pismih s svojim izostrenim darom opazovanja in 
mero kritične posmehljivosti do drugih. Nasprotno od Richardsona, ki se je v celoti videl v 
vlogi vzgojitelja, Burney samozavestno sprejme tako razvedrilno kot resno vlogo romana. 
Ponekod se roman bere skoraj kot vodič po londonskih znamenitostih, z natančnimi opisi 
bleščeče infrastrukture zabave, po kateri je slovela prestolnica, in trendovskih razvedrilih, vse 
od sprehodov po Mallu do nakupovanja, obiska pri frizerju, plesov in lutkovne predstave. 
Kombinacija romana z londonskim okoljem se je izkazala za recept za uspeh: živahna 
prizorišča opere, gledališča in zabaviščih parkov privlačijo tako mestne bralce, ki jih zlahka 
prepoznajo, kot podeželske, ki dobijo priložnost, da prek posrednika uživajo mestne novosti 
(Jones 16). Burney pa s tem odkrije tudi nov poligon za preizkušanje značaja odraščajočega 
dekleta – velemesto, ki romanopiscu nudi, kot zapiše v pismu založniku, »neizčrpen vir 
pogovora, opazovanj in verjetnih prigod« (v: Jones 13).  
Evelina tako pokaže novo smernico modernemu romanu s tem, da žensko junakinjo spusti v 
svet. Tako Pamela kot Clarissa sta žrtvi ugrabitve – iztrgani sta iz družbenega konteksta, 
pretrgane so vse njune vezi z drugimi (z izjemo ugrabitelja), njuno gibanje pa je omejeno na 
majhen prostor hišne celice. Edino upanje za stik s svetom postanejo pisma, zato dobimo 
občutek, da je njuno celotno življenje zreducirano na dejanje pisanja. Richardson si s tem, da 
potisne junakinjo v vakuum, seveda iznajdljivo pripravi teren za pedantno preučevanje 
premikov v njeni duševnosti. Z izolacijo njenega srca lahko pokaže njegovo čistost, ko nas ne 
morejo prevarati nobeni zunanji dejavniki. Senzibilna junakinja je tako potisnjena v prisilno 
zasebnost in širša javnost v njenem življenju ne igra posebne vloge. Podobno tudi njegove 
ženske naslednice, ki s težavo najdejo zanimive zaplete v enoličnih življenjih žensk, kot 
alternativo dolgčasu ne ustvarijo domišljijski svet eskapizma, temveč naracijo »trpeče 
ženske«, zanimive zaradi večne zatiranosti in ne akcije (Meyer Spacks 75), ki jo loči od 
ostalega sveta. Burney pa nam, nasprotno, pokaže mladenko, ki ni odrezana od sveta, temveč 
izstopi iz zasebnosti v londonski javni krog, se srečuje z drugimi ter nenehno opazuje in je 
 
45 »In the republic of letters, there is no member of such inferior rank, or who is so much disdained by his 
brethren of the quill, as the humble Novelist.« (Burney 9, prev. A. Č.)  
46 Burney si je v svoj dnevnik zapisovala pohvale in trače o svojem romanu, še preden so bližnji in znanci 
izvedeli za njeno avtorstvo. Nad romanom je bil navdušen celo Johnson, ki naj bi znal recitirati cele prizore na 
pamet (Vogrinčič 541–542).   
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opazovana. Njena preizkušnja zato ni več toliko vzdrževati svojo krepost ne glede na 
preizkušnje, temveč pokazati to krepost navzven v javnosti ter si s tem zagotoviti položaj 
znotraj nje.  
Za razliko od Richardsona, Burney v romanu naredi več prostora za druge glasove, ki z 
raznolikimi toni, žargoni, naglasi in slogi vdirajo v glavno pripoved in ustvarjajo občutek 
urbane dinamike. Šestnajstletna junakinja, vajena domačnosti in sproščenosti podeželskega 
življenja, je z vso silo začutila »bizarno jukstapozicijo« (Gatrell 15) načinov življenja in 
manir v mestu, o kateri govorijo sodobni obiskovalci angleške prestolnice. Družbena 
mobilnost je ošibila segregacijo in tako se »visoko« in »nizko« mešata med seboj brez jasnega 
razločka v skupnem družabnem življenju, kar je Burney odlično izkoristila sebi v prid, ko je 
naredila mesto za prizorišče tega, na trenutke neusmiljeno burlesknega in satiričnega romana. 
Slikovite karikature se vrstijo skozi vso pripoved: kapitan Mirvan, ki nenehno spravlja 
Evelinino spremstvo v zadrego z neprimernimi komentarji v svoji vulgarni, s pomorskim 
žargonom obloženi govorici; gospa Duval, prostaška frankofilka, ki se je toliko pofrancozila v 
svojem okusu in manirah, da je pozabila angleščino; njen mehkužni priležnik monsieur 
Dubois; plenilski ženskar Sir Clement, katerega vzvišena finesa se vedno izkaže za 
puhloglavost; kovaška družina Branghton, ki ji kljub dobrosrčnosti kritično manjka 
dostojnosti za boljšo londonsko družbo – vsi skupaj sestavljajo hrupno »hogarthsko« kuliso, 
izza katere izstopijo senzibilni junaki. V ozadju ustvarijo vrsto epizodičnih zapletov, ki na 
trenutke prekinjajo resnejšo glavno nit romana, Evelinino ljubezensko zgodbo, zato ima 
roman živahno dinamiko in hitrejši ritem, ki bolj spominja na Fieldingov kot na Richardsonov 
model romana, ki se vseskozi strogo osredotoča na osrednjo dilemo.47  
Raznolikost mestnega življenja pa kmalu razkrije svojo drugo, temnejšo plat. Evelinino 
začetno navdušeno vznemirjenje ob misli na »razkošno življenje londonske dame« (21) kmalu 
zamenja postopno spoznanje o nevarnosti, ki jo ima na zunaj smešna množica neznancev. 
Mesto postane kot gledališki oder z igralci, ki za bogatimi maskami skrivajo zle namene, 
nedolžno podeželsko dekle pa je zanje popolna tarča. V dehierarhizirani, komercialni družbi, 
kjer so meje med statusi zabrisane, dobita, kot nas opozarja tudi Habermas, visoko in nizko 
isti videz, napačno branje znakov pa je lahko za Evelino, enako kot za vsako drugo žensko, 
hitro usodno. »Nič […] ni tako krhko,« beremo (166), »kot ženski ugled: hkrati je najlepša in 
najbolj krhka človeška lastnost.«48 Skozi roman junakinja neprevidno stopi v konflikt s 
plemičem višjega stanu, je skoraj ugrabljena in znajde se celo z roko pod roko z dvema 
prostitutkama, saj zaradi neizkušenosti ne zazna nevarnosti. Bistveno za njeno preživetje je, 
da se nauči nezaupanja do javnega nastopa, do videza in omikane manire. »[To] ni doba, v 
kateri bi lahko zaupali videzu, in neprevidnost je lažje obžalovati kot popraviti,« jo opozarja 
njen varuh Villars (309).49 Njen položaj je še toliko bolj negotov, ne samo zaradi njenega 
spola, marveč tudi zato, ker je sirota in ji njeno ime ne dodeljuje nikakršnega družbenega 
položaja ali identitete, kar pomeni da nenehno niha med nižjim in višjim razredom ter bi vsak 
trenutek lahko zdrsnila v enega ali drugega (Epstein 201). Podobno kot je Fielding prikazal 
odraščanje moškega »picaroja«, Toma Jonesa, je potek njenega odraščanja povezan z 
 
47 Fieldingov model romana, ki temelji na zaporedju številnih epizod in zastranitev, ki vpletejo v osnovno 
zgodbo množico stranskih likov, se od Richardsonovega vidno razlikuje že v organizaciji romana, ki je razdeljen 
na poglavja. Evelina nima poglavij, vendar je v svojem drugem romanu Cecilia (1782) Burney verjetno prva 
avtorica, ki je uvedla naslove poglavij, kot jih poznamo danes, in ki torej ne napovedujejo dogajanja, temveč 
idejo celotnega poglavja (Mullan, How Novels 158).  
48 »Remember […] nothing is so delicate as the reputation of a woman: it is, at once, the most beautiful and most 
brittle of all human things.« (Burney 166, prev. A. Č.)  
49 »This is not an age in which we may trust to appearances, and imprudence is much sooner regretted than 
repaired.« (Burney 309, prev. A. Č.) 
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iskanjem poti nazaj na njeno mesto v družbi, kar se (pri obeh omenjenih junakih) zgodi šele z 
razkritjem staršev in pri Evelini tudi s poroko (Epstein 200). Podnaslov romana, Vstop 
mladenke v svet, napoveduje odraščanje Eveline kot osrednjo temo romana, vendar Burney s 
tem ne misli samo na poroko in spolno dozorelost, ki sta v središču Pamele in Clarisse, 
temveč tudi na iskanje junakinjine identitete v javnosti, izoblikovanje lastnega mnenja in 
okusa (prim. Jones 14) in, kar je ključno, poslušanje svojega srca. »Čeprav sta nežnost in 
skromnost tisti posebni značilnosti tvojega spola,« zapiše Villars v enem izmed svojih 
pridigarskih pisem svoji varovanki (218), »sta odločnost in trdnost ravno tako plemeniti in 
spodobni kreposti v ženski kot v moškem, ko ju zahtevajo okoliščine.«50 Medtem ko je pri 
Richardsonu dozorevanje premik izključno znotraj junakinjine duše in se zato lahko zgodi 
med štirimi stenami, sta odhod iz ruralnega zavetja in stik z javnim svetom v Evelini nujna, da 
se junakinja nauči sama izoblikovati svojo sodbo in zbere pogum, da ravna po svojem 
instinktu. 
4.2.2. SENTIMENTALIZEM V MESTU IN NA PODEŽELJU 
Svet v Evelini je sestavljen iz dveh tipov ljudi: nesenzibilnih prostakov in senzibilnih junakov. 
Iz nejasne množice se počasi izloči prikrit krog »občutljivcev« z Lordom Orvillom, 
Evelininim občudovalcem, na čelu. Za razliko od ostale družbe, ki se izraža z razkazovanjem 
svojega imetja, se ti sporazumevajo s subtilnimi impulzi čustev, nevidnimi ostalim zunaj 
kroga. Samo Lord Orville s svojo »ženstveno tankočutnostjo« (262) prepozna za Evelininim 
nerodnim nastopom in ruralno nespretnostjo bitje izredne občutljivosti. Vendar mestno okolje 
pomeni resno oviro za komunikacijo čustev, zato celo Orville po prvem srečanju napačno 
oceni junakinjo kot »ubogo, šibko dekle« (37). Evelina se od Richardsonovih junakinj, sploh 
pa od Sternovih ali Mackenzijevih junakov, ki se odzivajo dogajanje z dramatičnim jokom, 
metanjem na kolena in tresavico pred drugimi, razlikuje predvsem po nezmožnosti izražanja 
svoje senzibilnosti v javnosti, zato živi svoje življenje »razcepljeno med javnim in zasebnim 
jazom« (Haslett 94). Čeprav se nam prek pisem razkriva kot duhovito, bistro, vljudno in 
čustveno dekle, v javnosti zaradi svoje zadržanosti nenehno ustvarja napačno podobo. Ko 
nehote prekrši vljudnostni kodeks na plesu, se začne smejati pred ogoljufanim plesalcem in se 
pokaže kot nevedno in brezbrižno. »Bilo me je tako sram, ker sem bila tako težavna ter 
vzvišena, a zares sem bila preveč zmedena, da bi lahko dosledno razmišljala ali se obnašala,« 
priznava (33).51 Žensko telo tako ni več samo garant avtentične senzibilnosti, temveč lahko 
hitro postane tudi stvar zgrešene interpretacije, zato so njegovi neobvladljivi odzivi 
potencialno nevarni za ugled in položaj junakinje. 
Njena nespretnost pri pozunanjanju lastnih čustev jo nenehno spravlja na rob senzibilne 
družbe. Komunikacijski šum je v Evelini povezan s problemom podeželske zasebnosti in 
mestne javnosti. Evelina se znajde v omikani meščanski družbi, vendar daje prednost 
spontanemu občutku, ki je v njeni naravi, in tako pride do konflikta. Ruralna dežela je v 18. 
stoletju vse bolj postajala del poveličevanja narave kot upora proti umetno grajenim mestom, 
kar se jasno pokaže tudi v krajinskih vinjetah v Mackenzijevem Občutljivcu. Podeželje 
postane »dom družbene harmonije in krepostnega, samozadostnega dela« (Brewer 619) in 
Evelina je poosebitev teh vrednot provincialne različice sentimentalizma. Njena 
neizumetničenosti in nevednost o uglajenem svetu ji daje celo neko vzvišenost nad ostalimi, 
zaradi katere lahko opazi smešnost pretiranih gest in nagovorov fine družbe in niti Lord 
Orville ne uide njenemu satiričnemu očesu. Premožni podeželani se niso nagibali k porokam 
 
50 »Though gentleness and modesty are the peculiar attributes of your sex, yet fortitude and firmness, when 
occasion demands them, are virtues as noble and as becoming in women as in men …« (Burney 218, prev. A. Č.) 
51 »I was quite ashamed of being so troublesome, and so much above myself as these seeming airs made me 
appear; but indeed I was too much confused to think or act with any consistency.« (Burney 33, prev. A. Č.) 
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v mestni aristokratski krog, opozarja Vickery (37), ter so celo snobovsko poudarjali razlike 
med razsipnim, užitkarskim meščanstvom in zmerno podeželsko gospodo. Orville je tako bolj 
izjema kot pravilo, saj se izkaže kot edini, ki prepozna razkol med Evelininimi občutki in 
nastopom. S svojo izjemno senzibilnostjo razume, da pravi občutki ne morejo biti zares 
izraženi in kakšno zbeganost to povzroči v Evelini: »karkoli se zdi mogoče nenavadno v 
njenem obnašanju, je preprosto posledica njene neizkušenosti, sramežljivosti in odročne 
vzgoje […], za razliko od večine današnjih mladenk, o katerih veš vse v pol ure, potrebujeta 
njena skromnost in boječa odličnost tako čas kot spodbudo, da se pokažeta« (Burney 347). 
Samo on ji lahko oprosti spodrsljaj na plesu, saj pravočasno spozna njena prava čustva, ta pa 
imajo v kulturi senzibilnosti večjo težo od omike. Med njima ves čas poteka nema 
komunikacija, ki nakazuje, da zasebna občutje ne morejo biti izražena v javnosti, s tem pa se 
čustvo kot družbena vez oslabi. Evelina se mora tako prek Lorda Orvilla naučiti tudi veščin 
družabnosti in spodobnosti52 ter združiti oba, zasebni in javni del svoje osebnosti – ugotoviti 
mora, kako nadzorovati svoj javni nastop in še vedno ohraniti osebni »jaz«, saj bi v 
nasprotnem primeru ostala izolirana s svojimi občutki. Roman je torej predvsem zgodba o 
konsenzu zasebne in javne plati življenja ženske.53 Čeprav se tehtnica na koncu romana 
prevesi v prid odmaknjenemu življenju na podeželju (Jones 31), kjer se Evelina in Orville v 
mirni zasebnosti končno zares spoznata in združita, se javno in zasebno ne izključujeta. 
Evelina si ne deli staromodnih mnenj z Villarsom, katerega melodramatična pisma so polna 
tesnobnih opozoril, da bi ohranil »neomadeževano belino [njene] duše« (57) pred 
skušnjavami mestne družbe. Senzibilnost se izkaže za povezovalno silo – čeprav deluje v 
ekskluzivnem krogu in je njena misija družbene etike postavljena na stran, preseže socialne 
razlike med Evelino in Lordom Orvillom ter ju poveže v duhovno enakovreden par. Vendar 
Evelina do njune zaroke že najde svojega očeta in si pridobi nazaj ugledno ime. Na ta način je 
senzibilnost kot medrazredna kapaciteta nekoliko spodkopana – poroka ni posledica zgolj 
čustvene sorodnosti, temveč je tudi stanovsko korektna. Še več, tako kot pri Lordu Orvillu je 
tudi Evelinina rahločutnost posledica njene aristokratske predispozicije, ne zgolj podeželske 
nedolžnosti, kot je pri Pameli. Sentimentalizem v Evelini pogosto zapade v podobne 
paradokse: naravna senzibilnost se mora podrediti umetnim pravilom omike, podeželska 
nedolžnost je izboljšana z aristokratskim statusom, ženska superiorna občutljivost pa se mora 
ukloniti moški. Težko je poiskati enotno razlago za ta nasprotja, vendar so večinoma 
posledice sobivanja kulture omike in senzibilnosti – prva predpisuje junakinji zapleten sistem 
pravil, druga pa spodbuja njen naravni impulz za dobro in lepo. Evelina tako dokazuje 
prehodni soobstoj obeh, ki prinese številne konflikte tudi v resnični londonski družbi ob 
vzponu sentimentalizma.  
 
52 Spodobnost je bil pomemben pojem v vzgoji vsake ženske. Burney je bila sama nenavadno obsedena s to idejo 
in je kot najstnica hotela napisati knjigo, ki bi zajemala vsa smešna pravila bontona, ki jih je zahtevala družba 
(Meyer Spacks 96).  
53 Čeprav tukaj nimamo dovolj prostora za razpravo, je pomembno pripomniti, da literarni zgodovinarji od 
ponovnega odkritja Frances Burney poskušajo spraviti njena dela v okvir feminističnega pisanja, kar se je 
izkazalo za posebej problematično. Če vzamemo kot primer samo Evelino, se junakinja zares udejstvuje v 
javnem življenju, kar bi ustrezalo pogledu Amande Vickery glede ženske dejavne vloge v družabnem življenju, 
in se s svojo nerodnostjo in komičnostjo otrese presežnega idealizma domačega ženskega angela. Po drugi strani 
pa ne moremo spregledati, da so prav te lastnosti tiste, ki proti koncu, ko Evelina »dozori« in postaja zaročenka, 
ki je vredna Orvilla, izzvenijo, na njihovo mesto pa stopijo ojačana spodobnost, omika in resnost. Vprašanje je 
odprto tudi glede patriarhata: Evelina je tipičen roman dvorjenja (courtship novel), v katerem ženska zapusti 
okrilje svojega očeta oziroma varuha in prevzame identiteto moža (Epstein 199). Evelinino ravnanje vedno 
uravnava moški pogled, sprva Villarsov in nato Orvillov, ki je poglavitna moralna avtoriteta za junakinjo. Kot 
primer se pogosto navaja epizodo, ko se zaradi kaosa ob ognjemetu Evelina znajde v družbi prostitutk, vendar 
tega sploh ne ugotovi, dokler ne opazi Orvillovega pogleda in se v trenutku zave, kako sporna je situacija, v 
kateri se je znašla (Epstein 202).  
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Sentimentalizem se ponovno pokaže v luči moralne avtoritete in afirmativne sile, ki ne 
izzveni niti v mestnem trušču. Kljub temu pa ne smemo pozabiti na številne ovire in napore, 
ki pripeljejo do tega zaključka. Poleg tega ni mogoče spregledati, da čuteče junake ves čas 
spremlja druščina predrznih komentatorjev, ki vzporedno ustvarjajo satiro pretirane 
senzibilnosti in opozarjajo na njene meje (prim. Jones 30). Sentimentalizem v bolj sproščeni 
različici Frances Burney, ki brez moralističnih zadržkov prevzame oblike burkaste komedije, 
turističnega vodiča ali ženskega priročnika, že vsebuje seme svojega uničenja in ponotranji 
lastno kritiko, kar napoveduje tako Mackenzijevo paradoksalnost kot Sternovo dupliciteto.  
4.3. LAURENCE STERNE: TRISTRAM SHANDY  
Čeprav je Tristram Shandy (1759–1767) danes daleč najbolj bran roman izmed izbrane 
trojice, ga redkokateri bralec povezuje s sentimentalizmom. Ko v literarni kritiki dvajsetega 
stoletja postane predmet fascinacije in neizčrpnega preučevanja, začne veljati za moderni 
roman »avant la lettre«, ki se dvesto petdeset let pred svojim časom suvereno poslužuje 
modernističnih tehnik, kot so tok zavesti, logika asociativnega veriženja in fragmentarna 
razpršenost naracije, da bi razkril moderni položaj človeka, ki mu skepticizem izpod nog 
spodmakne enovit in objektiven svet. Filozofsko-literarna razprava ni na nobenem področju 
varčevala s sapo– poglobljene debate o modernistični manipulaciji s časovno perspektivo, o 
eksistencialni absurdnosti nezaključljive avtobiografije in paradoksalni dvojni zakodiranosti 
so se vrstile, da bi obrazložile principe, po katerih je Sterne zgradil svojo mojstrovino. 
Moderna kritika je Sterna vzela z vso resnostjo – obrazložitev njegovega proznega modela je 
iskala v »eterični lingvistiki in metafizični sferi« (New v: Richetti 260) in zato razumela 
Sterna kot predčasnega ali celo nadčasnega avtorja. Posebej so si prizadevali, da bi ga oprali 
obtožb sentimentalnosti, ki postane »hujši madež na njegovi literarni slavi kot vse njegove 
obscene šale« (Bogataj 47). Šele kasneje postane Sterne obvezno zadnje poglavje priročnikov 
o angleški književnosti 18. stoletja, v poskusih, da bi ga vrnili nazaj v njegov zgodovinski 
kontekst. Tako postaja prepoznan ne le kot literarni ekscentrik, temveč predvsem kot pisatelj 
svojega časa, ki ne »iznakazi« roman v nihilistični antiroman, temveč sklene literarno pot 
romana v osemnajstem stoletju, s tem ko v Tristramu Shandyju združi prijeme, ki so jih 
odkrili njegovi predhodniki. Ne da bi pri tem hoteli podcenjevati uvide o avtorjevi inovativni 
tehniki, ki so nam jih prinesle anahronistične študije, je potrebno opozoriti, da te spregledajo 
marsikatero pomembno dejstvo o njegovem nastanku, ki ga moramo zapeljati nazaj v 
sentimentalizem. 54  
Sternova ekscentričnost pravzaprav izhaja iz neverjetno izčrpne absorpcije materiala in tehnik 
iz sočasne literature, ne iz odvrnitve od njih. Mullan (148) prepoznava Sterna kot izrazito 
oportunističnega avtorja, ki je temeljito izkoristil aktualne pripovedne tehnike in zmožnosti 
tiska ter jih znal obrniti v korist lastni pripovedi. Vendar eklektični značaj njegove proze daje 
romanu občutek parodičnosti: pedantnost formalnega realizma, poskusi historične eksaktnosti, 
 
54 Zdi se, da so bile slogovne tehnike, ki bi jih danes označili kot modernistične ali postmodernistične, prisotne v 
(novodobnem) romanu že od začetka, Sterne pa jih je samo prignal do skrajnosti in razkril njihovo ogrodje. 
Uspešnost Richardsonove izpovedne proze se na primer bistveno zanaša na rabo polpremega govora, ki se že 
kaže v sproščeni rabi ločil in nizanju vezajev, ki velja za tipično značilnost Sternove proze. Kot tiskar je bolj kot 
kdorkoli pred njim poznal zmožnosti tiska: raba poševnih ter velikih črk in celo igra z neurejenim tiskom v 
junakinjinih zblojenih pisarijah so prisotni že v Clarissi (Watt 196–197).54 Prav tako ni izjema digresivna 
tehnika, ki jo v milejši obliki najdemo pri Fieldingu in so jo stopnjevali njegovi posnemovalci. Intertekstualnost 
in dialoškost sta v tem obdobju, ko ideja avtorskih pravic in plagiatorstva še ni samoumevna, vseprisotni ne 
samo v romanu, temveč v književnosti in tisku nasploh – tipični sta na primer za »klubovsko« pisanje skupin, 
kot so »the Scriblerians«, ki so si nenehno sposojali in parodirali citate, like in koncepte drug od drugega pa tudi 




dramatizacija čustev prek telesa so vsi prignani do komičnega ekstrema ter pomešani z 
grotesknim in opolzkim humorjem. Ko Tristama Shandyja umestimo nazaj v dobo 
sentimentalizma, problem z interpretacijo ne izhaja toliko iz njegovega nastanka kot iz 
pomena. Gre za sentimentalni roman ali zgolj za njegovo komično imitacijo? Zloglasna 
interpretacijska nezanesljivost se pokaže že v recepciji prvega bralstva, ki ob istem besedilu 
ustvari nasprotujoči si razlagi: medtem ko mnogi Sterna razglasijo za zgled delikatnega 
sentimentalneža, ga drugi (zlasti kritiki) zaradi obscenosti demonizirajo v samega 
»predhodnika Antikrista« (Mullan 149). Takšna dvojnost ni naključna: z navigacijo med 
obema poloma se je Sterne uklonil bralskemu trendu sentimentalizma, ki je v romanu iskal 
priložnost za čustveno izživetje, ne da bi moral užitku pripisati moralistično opravičilo.  
V tej nalogi Tristram Shandy predstavlja zadnjo stopnjo sentimentalizma ne v kronološkem, 
temveč v formalnem in vsebinskem smislu – Sterne sprevrže Richardsonove tehnike tako, da 
spodnesejo svoj prvotni namen in zato (hote ali nehote) najuspešneje izrazi paradoks, v 
katerega zapade sentimentalizem. V nadaljevanju bom poskušala pripeljati roman nazaj v 
kontekst sentimentalizma na dveh ravneh: najprej bom na formalni ravni poskušala pokazati, 
kako je geneza Tristrama Shandyja pogojena z absorpcijo pripovednih prijemov 
sentimentalnih piscev, nato pa bom pogledala, kakšno vlogo dobi sentimentalizem na 
vsebinskem nivoju.   
4.3.1. TRISTRAMOVA PRIPOVEDNA SAMOVOLJNOST  
Sternova pripovedna mehanika, ki »[preobrne] razmerje med digresijami in osrednjo 
pripovedjo, tako da digresija postane glavni formalni princip« (Drury 112), je ena največjih 
formalnih ugank Tristrama Shandyja. Pripovedovalec, avtobiograf Tristram, ki neprestano 
posega v lastno pripoved z obrobnimi anekdotami ter zastranitvami (o nosovih, osebnih 
imenih, klobukih, zalizkih, bucikah in drugih temah, ki mu naključno padejo na pamet), 
razdira linearno pripoved o svojem življenju. Pod navidezno razpuščenostjo pripovedi se 
skriva metodični pristop, ki ga lahko razložimo kot združitev Fieldingovega posegajočega 
avktorialnega in Richardsonovega personalnega pripovedovalca. Sterne je do skrajnosti 
izkoristil dominantnost »vsevednega« avtorja-pripovedovalca55 nad tekstom, vendar je hkrati 
za pripovedovalca postavil glavnega junaka – novonastali »avtor« (fiktivni avtobiograf)-
pripovedovalec-junak si vzame svobodo, da pri pripovedovanju sledi svoji lastni 
subjektivnosti in ne razvrsti epizod po principu objektivne časovne linearnosti, temveč po 
prostodušnih asociacijah (prim. Watt 292–293). Sterne tako obdrži avtoriteto pripovedovalca, 
ki usmerja, nadzoruje in ureja pripoved, ne da bi se mu bilo pri tem treba odpovedati 
prvoosebni izpovedi – avtobiograf Tristram je hkrati zunaj in znotraj svoje pripovedi, 
opazujoči in čuteči (prim. Watt 294). Učinek take pripovedi je paradoksalen: hkrati nas vabi, 
naj zaupamo v Tristramovo subjektivnost in prevzamemo njegove miselne mehanizme (kakor 
bi od nas pričakoval Richardson), vendar nas to ne odreši občutka, da nad tekstom deluje 
diktatorska roka avtorja (vseprisotna pri Fieldingu). Bralčev položaj je še otežen s tem, ko se 
pokaže, da je Tristram precej sebičen pisec, ki razteza svojo pripoved zdaj s to, zdaj z ono 
 
55 Zaradi jasnosti in specifičnosti pripovedne tehnike v Tristramu Shandyju se izogibam izrazu »avktorialni 
pripovedovalec«, ki je bolj primeren za Fieldingovega brezimenskega naratorja. Tristrama pripoveduje 
prvoosebni pripovedovalec, ki »ve vse« o samem sebi. Sterne nalašč poskuša zabrisati meje med vlogami 
(fiktivnega) avtorja, pripovedovalca in junaka v romanu, hkrati pa k temu pripomore tudi bralska publika, ki 
prezre razloček med realnim avtorjem in fiktivno-avtobiografskim pripovedovalcem ter samega Sterna 
identificira s Tristramom – tako se vse tri vloge navidezno združijo v eni osebi. Kljub temu pa ne gre v 
literarnem tekstu zamešati pripovedovalca (Tristrama Shandyja) z implicitnim avtorjem (L. Sternom). Razcep 
med njima se jasno razkrije v prisotnosti ironije: pripovedovalec Tristram jemlje svojo avtobiografsko 
poslanstvo resno, vendar se njegovim pedantnim poskusom in nenavadnim rešitvam smejemo – za takšno 
ironično distanco poskrbi implicitni avtor, ironik.   
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zastranitvijo, ne da bi se pri tem oziral na ugodje bralcev. Čeprav taka pripovedna tehnika 
navidezno nasprotuje Richardsonovi, ki vidi naracijo predvsem kot sredstvo, s katerim bo 
lahko pripeljal čustva junakov »domov v prsi […] bralca«, Sternova inovacija v marsičem reši 
zagato sentimentalnega romana. Težava Richardsonovega modela je namreč v tem, da se 
čustva junakov lahko izražajo samo skozi telo, ki ga zaradi prvoosebne pripovedi ne moremo 
opazovati. Sterne sprejme, da je za opazovanje občutij potrebna ironična distanca, zato piše 
»stran od trenutka« (Mullan 160), kjer lahko z razdalje predlaga bralcu dogodke po svoji volji 
(160). Na nek način Sternova združitev prvoosebnega izpovedovalca s prav tako prvoosebnim 
(samo)komentatorjem nadomesti Richardsonove nerodne sprotne pripombe, ki pomagajo 
voditi bralca skozi roman.  
Če pogledamo, kaj se zgodi s časovno perspektivo, ugotovimo, da kombinacija obeh tipov 
pripovedovalca pomeni združitev kronološke pripovedi »življenja« z asociativno anarhijo, ki 
jo ustvarja junak, ko vsiljuje svoja »mnenja« (Watt 291–292). S tem nenehno odlaša z 
dokončno zadovoljitvijo bralca, ki ima navado hiteti proti koncu zgodbe, ne ozirajoč se na 
avtorjeve komentarje in nauke, da bi prišel do odrešilnega trenutka razpleta (Drury 139). 
Sterne se zavestno igra z Richardsonovo idejo »pisanja v trenutku«, ki predvideva izenačenje 
časa prvotnega doživetja, branja in pisanja (Drury 113), zaradi česar je Tristram nenehno v 
zamudi, saj njegovo pisanje ne more slediti hitrosti dogajanja. Neuspeh pri točnem sledenju 
časa brani pred kritiki z asociativno logiko, ki ne pozna štetega časa, ampak samo subjektivno 
trajanje:  
Če se bo kak pregoreč kritik lotil tega in se nazadnje odločil, da vzame nihalo in izmeri resnično 
razdaljo med zvonjenjem zvonca in trkanjem po vratih; in če bi me potem, ko bi odkril, da ni bilo več 
kakor dve minuti, trideset sekund in tri petine, začel grajati, češ da sem tako prekršil enotnost, ali bolje 
rečeno, verjetnost časa, potem bi ga jaz opomnil, da imam idejo o trajanju in njegovih preprostih 
pojavnih oblikah samo od poteka naših idej; to je resnično nihalo učenosti, in samo temu sem se 
pripravljen kot učenjak podvreči v tej stvari, zametujem in mrzim pa presojo s kakršnim koli drugim 
nihalom. (145) 
Tristramova avtoritarnost nad časom se upira linearnosti, značilni za Fieldinga, ki roman 
razglasi za resnično »historijo« in lahko kot »zgodovinopisec [žene] svojo zgodbo tako, kakor 
goni gonjač svojo mulo, naravnost naprej; –––– na primer, iz Rima vso pot do Loreta, ne da bi 
le enkrat obrnil glavo stran, bodisi na levo ali na desno« (Sterne 89), medtem ko je on 
prisiljen »med potjo petdesetkrat zaviti z ravne poti«, saj mora »gledati v arhive, in tu so 
seznami, zapisniki, dokumenti in neskončne genealogije« (90). Jasno tukaj Sterne smeši 
pretveze zgodovinske resničnosti in verjetnosti, s katerimi so njegovi predhodniki poskušali 
legitimirati roman. K paradoksalnosti pripomore tudi dejstvo, da je njegovo besedilo 
(fiktivna) avtobiografija, kar pomeni, da mu nihče ne more očitati nepravilnosti, saj nihče ne 
pozna njegovega življenje bolj kot on sam. Za pripovedovalca, ki sprevrže kronologijo v 
nered v korist »poteku svojih idej«, si Tristram nenavadno veliko dela da tudi z datumskimi 
specifikacijami. Tako na začetku romana poskuša na podlagi očetovega notesnika izračunati 
natančen datum svojega spočetja, da lahko svojo pripoved v naslednjem poglavju končno 
začne s tradicionalno uvodno povedjo: »Peti dan v listopadu 1718, ki je bil od zgoraj 
navedenega dne tako natančno oddaljen devet koledarskih mesecev, kot po pameti lahko 
pričakuje kateri si bodi zakonski mož, sem jaz, Tristram Shandy, gosposki otrok, prišel na ta 
naš malo prida in nesrečen svet« (67). Nenehno oskrbovanje bralca s postranskimi 
dokumentarnimi podrobnostmi (na primer poglavje s transkripcijo člena v predporočni 
pogodbi njegovih staršev ali kopija celotne spomenice zdravnikom v francoščini) parodira 
Richardsonovo pikolovskost in načelo zgodovinske eksaktnosti (prim. Drury 117), ki 
predpostavlja, da je besedilo sposobno zajeti resničnost v svoji popolnosti.  
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Jasno je, da se je Sterne zelo dobro zavedal žanrske dediščine romana in jo zavestno izkoristil, 
kar se močno odseva tudi na formalnem nivoju romana, vendar izjemna sposobnost 
samozavedanja teksta, ki deluje ekscentrično, ni znak njegove slogovne prezrelosti, saj je bilo 
to veliko bolj naravna in pogosta značilnost pisanja v 18. stoletju, ko je bil za bralce stik s 
tiskanim besedilom še relativno nov. Zlasti svež žanr, kot je roman, se je veliko ukvarjal z 
lastnimi mehanizmi, saj so bili ti še v ustvarjanju, tako je v Tomu Jonesu, na primer, prvo 
poglavje vsake knjige namenjeno razlagi pisateljske tehnike, sentimentalni romani pa so se 
čutili dolžne podati obrazložitev tipa »kako to deluje« v predgovorih. Originalnost Tristrama 
Shandyja stoji na pospešenem prevzemanju priljubljenih trendov njegovega časa, četudi jih 
Sterne rad obrne na glavo. 
4.3.2. SENTIMENTALIZEM IN TREND  
 Bralci osemnajstega stoletja Sterna niso cenili zaradi njegove stilistične inovativnosti, temveč 
so ga občudovali kot najbolj tenkočutnega izmed sentimentalnih avtorjev. Citati iz njegovih 
romanov so postali priljubljeni zgledi najboljše vrste senzibilnosti in moralnosti: pojavljali so 
se ob boku Richardsona ter Addisona in Steela v vzgojnih priročnikih in sentimentalnih 
revijah v poduk mladim, nastajale so posebej priljubljene kompilacije elegantnih odlomkov 
(zlasti uspešna je bila The Beauties of Sterne, 1782) in njegov nezmotljiv patetični slog je bil 
znova in znova opevan in posneman med bralci (Mullan 154–156). Priljubljeni ekstrakti 
sternovske sentimentalnosti »za v žep«, iztrgani iz svojega zbadljivega konteksta, so zakrivali 
parodični značaj Sternove proze, vendar nas opozarjajo na razlike med današnjim branjem 
Tristrama Shandyja in tedanjim, ko bralci mešanico »visokega« z »nizkim« niso nujno videli 
kot zanikanje prvega.  
Ob pazljivejšem branju hitro ugotovimo, da je Tristram Shandy prevzel idejo o komuniciranju 
čustev prek telesa od svojih sentimentalnih predhodnikov. V pogovorih med člani družine 
Shandy, ki zasedejo glavne vloge v romanu, zlahka najdemo primere sinhronizacije telesa s 
čustvi ter pretakajočega se sočutja:   
Človekovo telo in njegov duh sta, to pravim z največjim spoštovanjem do obeh, natanko taka kot jopič 
in njegova podloga: če pomečkate enega, pomečkate tudi drugega. […] Vsakdo, gospa, kdor zna prav 
umovati, pa bi bil opazil, kako neznansko je kri zalila mojemu očetu obraz, tako da je moral od nje (ker 
je bilo, kakor sem vam povedal, videti, kakor da mu je vsa kri iz telesa šinila v obraz) zardeti, če to 
izrazim slikarsko in znanstveno, za šest in pol barvnih odtenkov, če ne kar za célo oktavo nad svojo 
naravno barvo […] in ko bi bil ljubitelj tiste vrste ubranosti, ki nastane, kadar sta dve taki glasbili 
uglašeni povsem enako, bi bil pri priči privil svoje na isto višino […] (Sterne, Tristram 192–193) 
Sterne celo ne pozabi na nujnost pripovedovalčeve čustvene »predanosti« za avtentično 
pripovedovanje, na katerega prisega Richardson:  
Ta del svoje zgodbe začenjam v tako zamišljenem in otožnem dušnem občutju, kot je le kdaj prevzelo 
sočutno srce. Živci mi popuščajo, ko to pripovedujem. Ob vsaki vrstici, ki jo napišem, čutim, kako mi 
žila počasneje utriplje, in z njo mi upada tista brezskrbna živahnost, ki me vsak dan mojega življenja 
spodbada, da govorim in pišem tisoč reči, ki bi jih bilo boljše zamolčati. O bog! Kako je to različno od 
naglih sunkov in lahkomišljenih pack, s katerimi si vajen, Tristram, to opravljati, ko si drugačne volje, - 
ko odvržeš pero, škropeč črnilo po mizi in knjigah, kakor da bi te pero in črnilo in pohištvo nič ne stali! 
(234–235)  
Vendar v vsesplošni dvoumnosti Sternovega pripovedovanja bralec podvomi o teh 
sentimentalnih poskusih. Pretiravanje z natančnostjo opisov telesne govorice (Sterne se loti 
celo popisovanja kota, pod katerim stoji junak) in banalne okoliščine, v katerih se ti pojavijo, 
nas upravičeno peljejo v skepso o resnosti avtorjevih namenov. Nenazadnje je v prvem 
odlomku jezo Walterja Shandyja povzročilo dejstvo, da je gib, s katerim je potegnil robec iz 
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žepa, njegovega brata Tobijo (bivšega stotnika, obsedenega z zgodovino obramboslovja) 
spomnil na vojsko v Flandriji, v drugem pa Tristram goreče sočutje izkaže svojemu očetu, ker 
se mu je rodil sin s pomečkanim nosom. »Formalni realizem«, povezan s predstavo 
sentimentalizma, da lahko prek dodelane slike zunanjosti dobimo natančno idejo o notranjem 
doživljanju, ni nekaj po čemer bi se Sterne zgledoval, temveč tisto, kar komično oponaša 
(prim. Mullan 178). Vendar bi težko trdili, da gre le za golo parodijo sentimentalizma – če ne 
drugega, kot smo že videli, romana na tak način niso razumeli bralci, za katere je bil 
namenjen. Sterne navsezadnje največ simpatije pokaže prav najbolj senzibilnima junakoma, 
Tristramovemu stricu Tobiji in njegovemu služabniku Trimu. Čeprav gospodar in njegov 
podrejeni, sta si Tobija in Trim enakovredna zaradi njune presežne zmožnosti sočustvovanja 
drug z drugim in z okolico. Njuna delikatnost, podobno kot Evelinina, ni priučena, temveč 
spontana, pristna in naivna ter ravno zato večvredna. V nasprotju s s filozofijo podkovanim 
očetom Walterjem, dvojici manjka tako izobrazba kot intelektualna radovednost, vendar si 
zasluži največ bralčevega občudovanja prav s svojo preprostostjo, ki se nikoli ne obotavlja pri 
izbiri tiste interpretacije, ki bo potrdila dobroto človeštva: »Vsakdo, pravim, gospa, samo ne 
moj stric Tobija, ki je v dobrohotnosti svojega srca razlagal vsak telesni gib na najprijaznejši 
način, ki ga je ta gib dopuščal, bi bil sklenil, da je moj oče jezen, in bi ga grajal zato« (193). 
Ta otroška lahkovernost Tobije, vojaškega navdušenca, ki je − ironično − preobčutljiv, da bi 
ubil celo samo nadležno muho, se zdi najbližje tisti pravi, spontani senzibilnosti, ki je edina 
zanesljiva vrednota v Sternovem svetu navideznosti, dvojnih pomenov in večplastnih metafor. 
Prav s temi nas pripovedovalec ves čas zapeljuje s poti v čezinterpretacije – neprestano 
nastavlja pasti za bralca, ki bo v njegovem pisanju iskal prenesene pomene in simbolični 
smisel (Mullan 173). Pod pretvezo, da laska bralcu, s tem da mu dovoli sostvariteljstvo in 
»reč prijateljsko [razpolovi] in [pusti] njemu, da si tudi on prav tako kot [pisec] kaj izmišlja« 
(149), Sterne bralca vodi v iluzijo, da je njegova interpretacija svobodna, čeprav ni nič 
drugega kot zavajanje v lažno in nepotrebno poglobljeno razlago, v katero ga prisili:  
Naj si torej bralec zamisli, da je doktor Slop povedal svojo zgodbo – in s takimi besedami in takimi 
preveličevanji, kot jih izbere njegova domišljija. Naj domneva, da je povedal svojo zgodbo tudi Abdija, 
držeč se v narejenem sočutju tako skesano, kot bralec misli, da bo dosegel najboljši kontrast med 
postavama, ko stojita druga ob drugi. (149)  
Tu ne gre samo za pretirano interpretacijo teksta, temveč tudi telesne govorice, ki naj bi bila 
natančen in zanesljiv izraz junakovega notranja sveta. Sentimentalna sinhronizacija telesa in 
čustev postane ne le nezanesljiva, temveč prava past za bralca, nagnjenega k iskanju »drugega 
pomena« v vsakem gibu in premiku (Mullan 173– 174). To samo po sebi dokazuje, da je 
Sterne računal na stereotipnega bralca sentimentalnih romanov, pokorjenega »interpretacijski 
tiraniji« (Mullan 182) ali, še bolje, na lahkomiselno bralko, saj so »sentimentalni« odlomki 
največkrat naslovljeni na »gospo«.  
Poleg neposrednih nagovorov fiktivnemu bralcu pripovedovalec vpelje v dialog tudi 
»milostljivega« kritika, ki je deležen posebne obravnave, saj ga pripovedovalec v sprotnih 
nagovorih vstran pita s psevdo-znanstvenimi razlagami za svoje pisateljske odločitve in 
poteze. Globokoumne domislice in učene reference, s katerimi Sterne poskuša pokrepčati 
svojo pripoved, niso nič drugega kot izgovori za njegovo pisateljsko samovoljnost, ki bi jo 
morebitni kritik zaničeval zaradi površinskosti in brezciljnosti (Mullan 169). Pripovedovalec 
se tako iznajdljivo izmisli navidezno elaborirane teorije, preden bi ga doleteli očitki, ali bi si 
jih utegnili izmisliti kritiki sami. »Jasno, da ni mogoče bolj, vidite, da pišem kot učen mož; da 
so celo moje primere, moji namigi, moje ponazoritve, moje prispodobe učenjaške, in da 
moram svoj značaj krepko uveljaviti,« zagotavlja Tristram (130). Med njegovimi kvazi-
referencami ni nobena tako priljubljena kot »bistroumni Locke«, ki s svojo teorijo o 
»zaporednosti naših predstav« postane priročen izgovor, za pripovedno neurejenost in 
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časovno kaotičnost (prim. Mullan 164–166).56 Čustveno pohabljen kritik meri vrednost knjige 
z merilno uro, ravnilom in svinčnikom, ocenjuje pravilnost njenih kotov v vogalih ter 
preizkuša njeno »dolžino, širino, višino in globino […] z natančnim Bossujevim merilom« 
(207), zato pripovedovalec niti ne računa na to, da bo prepoznal njeno duhovno vrednost, in 
ga raje odpravi z izmišljenimi tolmačenji. Lažno interpretacijsko berglo tako potrebuje tudi 
pri razumevanju Tobijevih razčustvovanih reakcij, saj lahko »potoči […] solzo sočutja nad 
njegovim notranjim in zunanjim nasipom« (132), šele ko mu Tristram ponudi za to zamotan 
argument o Lockovi »dvojni rabi besed« in »logomahiji« (131). Prav tako kot ontološke 
razprave Walterja Shandyja se tudi te razlage iztečejo v nesmisel, prekrit s plastjo retorične 
spretnosti. Pravi bralec se ločuje od kritika, kateremu pripovedovalec prišepetuje na stran 
dodatne razlage – v nasprotju z njim bo (tako kot nepoučeni Tobija) instinktivno razumel 
avtorjev namen ali, če ta ne obstaja, sprejel njegovo igro (prim. Mullan 174–175). Še ena 
izmed ironij Tristrama Shandyja je, da njegova skrajno artistična proza v bralcu ceni 
preprostost in spontanost, ki sta vrednoti sentimentalizma.  
Kako resno je Sterne vzel svojo vlogo sentimentalnega pisatelja, je zapleteno vprašanje. 
Mullan zapiše, da je vključitev »občutljivih zgodb« (kot je tista o Le Fevrovi smrti, ki so jo 
sodobni bralci posebej hvalili) značilna strateška poteza za oportunističnega Sterna, ki 
prepozna bralsko željo po pretanjenem užitku ob joku in sočutju, ki prinese blažen občutek 
plemenitosti duše. Podobno kot Mackenzijev Občutljivec, Tristram Shandy vsaj delno zapade 
modi sentimentalnega pisanja, ki razpade na stilizirane fragmente, pripravljene za intenzivno 
čustveno doživetje bralca. Sterne ni nikoli zavračal sentimentalnih razlag svojega romana, niti 
ni nasprotoval nenehnem razdiranju svoje proze v lovu za delikatnimi »dragulji«, ki so jih 
potegnili iz konteksta in jih postavili v popolnoma novo, moralistično luč. Nasprotno, 
podredil se je pričakovanjem bralcev, ki so šli tako daleč, da so identificirali avtorja s 
protagonistom, tako da je Sterne sam postal sentimentalni junak (Sterne 151).57  
Če sprejmemo, da je Sterne uspel v roman vnesti nekaj resnega sentimentalizma, ne smemo 
spregledati, kako zelo drugačna je njegova vloga od začetnega senzibilnega sveta. 
Senzibilnost ni univerzalna sila, ki bi povezovala posameznike v družbo ali ljubezenske 
dvojice, niti ne povezuje elitne skupine senzibilnih izbrancev, ki se lahko prek telesne 
odzivnosti prepoznajo in sklenejo zavezniški krog v javnosti, temveč postane povsem 
izolirana lastnost posameznika, vredna sama na sebi. Tobija s svojo naivno delikatnostjo 
neprestano napačno presoja ljudi okrog sebe, jim pripisuje boljše in lepše namene in čustva, 
kot jih v resnici imajo, ter povzroča zgrešeno komunikacijo, vendar je njegova senzibilnost še 
vedno krepostna, saj je občudovanja vredna kot sama osebnostna značilnost. Senzibilnost 
nima več moči v svetu javnosti. Še več, Sterne vprašanja o javni koristi sploh ne odpre, saj je 
celoten roman omejen na zaseben prostor družinske hiše Shandy Hall. Če je Evelina uvedla v 
 
56 Poskusi, da bi Sternovo pripovedno fragmentarnost razložili prek Lockovega senzualizma, ki razume podobo 
sveta kot skupek vtisov, ki dobijo enotnost v zavesti, so bili številni, vendar lahko s takšno razlago zgrešimo 
bistvo in se ujamemo v Sternovo zanko. Nenehno izgovarjanje na Lockove besede o »nesrečni miselni povezavi, 
ki nimajo v naravi nikakršne zveze« je zavajajoče, saj nas želi Locke pred nesmiselnimi asociacijami posvariti in 
ne jih upravičiti, kot to počne Tristram (Mullan 165–167). Locke zato ne služi kot navdih za pripovedno tehniko, 
temveč jo prej pomaga zabrisovati. Tristram Shandy je gosto prepleten s podobnimi referencami in drugimi 
učenimi aluzijami – v anotirani izdaji Florida University Press, ki je poskušala izslediti njihove vire, so 
komentarji zapolnili 572 strani (Mullan, How Novels 284). Tako se je pojavilo vprašanje Sternovega erudizma. 
Novejše študije so pokazale, da je bilo njegovo poznavanje virov v resnici precej oportunistično in površinsko ter 
je citate iz drugih del za potrebe pisanja verjetno črpal kar iz Chambersove ciklopedije (Richetti 259).  
57 Iznajdljiva Sternova poteza, da je podpihoval ta novo nastali kult senzibilnega avtorja, je pomenila izjemno 
učinkovito samopromocijo. Sternovo »zvezdništvo«, ki je temeljilo na oživitvi njegovih literarnih junakov, priča 
o »njegovem neverjetnem občutku za odzivnost bralcev-potrošnikov«, ki mu je prinesel slavo in množično 
bralstvo (Vogrinčič 261–263). 
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roman mondeno, urbano okolje, v katerem se ženska prek svoje senzibilnosti lahko udejstvuje 
v javnem svetu plesov, dvorjenja in mode, potem je Sternova zasnova obratna od tega: 
potisnjeni smo v skrčen, samozadosten svet Shandyjevih, ki mu dominira moška logika 
vojskovanja, filozofije, medicine in znanosti. Junaki so prostovoljno zaprti v zasebnost 
svojega doma, kjer so, nezmožni, da bi dejavno posegali v javni svet, svoja zanimanja 
sprevrgli v obsesivne »konjičke«, prignane do meje monomanije. Kot opazi Richetti (261): 
»[Nihče] izmed Shandyjevih moških nima nobene prave simpatije zunaj majhnega domačega 
kroga, v katerem živijo; ravnodušni do mnenja drugih [… in] je vsak zazidan v svoj 
konjičkarski svet, ki izključuje normalen družbeni odnos ali stik«. V nasprotju s Clarisso, ki 
prisilno osamitev poskuša premagati z besedami v pismih, ki v trenutku ogroženosti ohranjajo 
živo njeno prisotnost v svetu, služi sentimentalizem v hiši Shandyjevih samo še hranjenju 
lastne ekscentričnosti. Sočutje je pravzaprav še ena izmed vrst ekscentričnosti, nenavaden 
privilegij duš, neobremenjenih z znanjem, kakršni sta Tobijeva ali Trimova, in s tem preneha 
biti osnova praktičnega modela družabnosti (Mullan 192–193). Sterne ne pričakuje od bralca, 
da se bo priključil temu krogu samotarskih posebnežev ali se z njimi identificiral, saj je 
shandyjevska sentimentalnost v osnovi disfunkcionalna, zato ni model, ki bi ga moral bralec 
posnemati.  
Sterne se ne otrese sentimentalizma, temveč njegovega poslanstva – roman ni poligon za 
preizkušanje bralčeve kreposti, ki bi izostrila njegove moralne instinkte ter ga vodila v 
resničnem družabnem svetu. Družabnost je izbrisana, saj vzajemni tok čustev od junaka do 
junaka, tako kot od junaka do bralca v svetu, kjer posameznik ni sposoben ločiti resničnost od 
svojih obsesij, nikoli ne steče – njihove subjektivne interpretacije se vedno razhajajo in 
nesporazumi zato ne morejo biti preseženi. Edina družabnost, ki ostaja, je tista med bralcem 
in pripovedovalcem – Tristram ohranja pozornost bralca s tem, da ga vseskozi nagovarja, 
vzdržuje dialog z njim in mu, na kratko, »dela družbo«. »[Sternova] fikcija,« ugotavlja 
Mullan (198), »nadomesti s svojo lastno družabnostjo, s svojim odnosom med vedočim 
pripovedovalcem in izbranim bralcem vse ostale različice širše družbene harmonije.« Ko 
Tristrama Shandyja slečemo vseh učenjaških krink, lažnih nadpomenov in dvomljivih 
sentimentalnih nastavkov, ostaneta samo še pripovedovalec, željan pripovedovati, in bralec, 
voljan poslušati njegovo zgodbo. Branje samo postane način družabnosti, takšne, ki ni 













5. SKLEP ALI KAKO SENTIMENTALIZEM POSTANE 
DOLGOČASEN 
Od Richardsona do Sterna je sentimentalizem bistveno spremenil svoj namen: čustvo kot 
idealno sredstvo komunikacije in omreževanja, ki bo temelj nove, boljše družabnosti, je hitro 
izgubljalo svojo etično moč. Senzibilnost je namesto zdravila družbe postala bolezen izbranih 
posameznikov, ki so zavrgli družabno življenje za samozadosten svet lastnih občutkov. 
Vendar bralci do konca 18. stoletja niso nikoli zares sprejeli, da je vrednost literature lahko 
neodvisna od njenega moralnega poslanstva – celo Tristram Shandy s svojim opolzkim 
humorjem in nezanesljivostjo je dobil svoje mesto v repertoarju posvetovalnih knjig, kar 
zgovorno dokazuje, da so bralci v romanih brskali za moralno podporo in potrditvijo svojih 
načel. Sodobna kritika je v istem romanu iskala prav nasprotno: navduševala se je nad 
Sternovimi formalnimi izumi, ki sprevržejo vsako trditev v negacijo in omogočijo popoln 
spoznavni (čeprav ne še ontološki) relativizem. Prav ta kontrast lahko pomembno prispeva k 
našemu razumevanju bralstva v 18. stoletju, ki je romanu pripisovalo aktivno družbeno vlogo. 
Današnjega bralca »pridigarska« razsežnost romana odvrne kot napad na njegova prepričanja 
– odkrito moraliziranje je nekompatibilno s kvalitetno literaturo, zato je postal roman 18. 
stoletja marginaliziran kot zgolj profesionalna fascinacija literarnih zgodovinarjev. Poskusi, 
da bi jih vrnili nazaj na bralne police, največkrat vključujejo spodbijanje njihove 
sentimentalne vrednosti in vzgojnega namena. Zgovorni so že promocijski opisi na zadnjih 
platnicah žepnic, ki vabijo predvsem s kontroverznostjo teh klasik: Pamela je bila obtožena 
»zakrinkane pornografije«, Tom Jones nosi antipropagandni citat, ki ga označuje za 
»[živahno] zgodbo o pankrstvu, prešuštvu in nezvestobi«, Clarissa pa obtožujoči vzklik, ki 
leti na Lovelacea: »O ti divjesrčna pošast!«.58 Zaradi sprememb v razumevanju vloge 
literature težko razumemo tudi njihovo formo. Pluralizem, ki dobi v 20. stoletju poseben 
pomen v Bahtinovi kritiki »monološke« resnice, je za Richardsona problematičen: 
večglasnost, ki ne favorizira nobene od perspektiv, ni bila hvalevreden dosežek, temveč 
nevarna napaka, ki je resno ogrozila avtorjev nadzor nad razumevanjem teksta in legitimnost 
še nestabilnega žanra nasploh. Ni torej čudno, da je današnjemu bralstvu najbližje Tristram 
Shandy – medtem ko je Richardson vztrajno poskušal izničiti razdaljo med besedilom in 
njegovo interpretacijo, je Sterne s svojo subverzivno tehniko vsaj navidezno odprl prostor za 
svobodno interpretacijo bralca. Tisto, kar sodobnega bralca moti, ni samo moralistično 
poslanstvo romanov, temveč predvsem avtorjeva interpretacijska tiranija.  
Nepopularnost romanov 18. stoletja razkriva še eno značilnost tedanjega pisanja: zaradi 
svojega praktičnega namena, so naslavljali specifično bralce svojega časa in so redko iskali 
univerzalne resnice. Pamela ali Evelina, na primer, nam več kot o ljubezni povesta o zapletih 
pri dvorjenju socialno neenakega para. Sentimentalni romani se pogosto berejo skoraj kot 
priročniki za lažje preživetje v družbi 18. stoletja, zato jih je skoraj nemogoče aktualizirati in 
približati današnjemu bralcu, ki mu dileme o dogovorjeni poroki, kreposti in pobožnosti ne 
pomenijo veliko. S tem je otežena identifikacija in prekinjen tok čustev med bralcem in 
pripovedovalcem, ki je bil poglaviten namen sentimentalnega romana in okrog česar so se 
izoblikovale pripovedne tehnike, zato ti romani danes ne morejo izpolnjevati svoje prvotne 
funkcije.  
Meyer Spacks (129–163) v svoji razpravi problematizira anahronistično branje moralističnih 
sentimentalnih romanov: bralec prevzame zgodovinsko perspektivo in se vnaprej sprijazni z 
njihovo brezpredmetnostjo zanj, s tem pa že pred branjem zavzame pasivno pozicijo (163). 
Knjiga tako neizogibno postane dolgočasna. To sklepno poglavje ni namenjeno ne žuganju 
 
58 Vsi citati so vzeti iz zbirke Oxford's World Classics.  
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sodobni bralski publiki ne kritiziranju današnjih založnikov, ki poskušajo posodobiti romane s 
podčrtovanjem njihove subverzivnosti (ki je tudi v resnici spremljala njihov vzpon), temveč 
pokazati, kako težko je izstopiti iz perspektive našega stoletja in se približati izvornemu 
trenutku, kar je namen te naloge, ter upravičiti širši pristop, ki poskuša rekonstruirati 
sentimentalizem ne le kot literarno, temveč družbeno in intelektualno gibanje, ki sodoloča 
način branja. Na nek način imajo založniki prav, da opozarjajo na kontroverznosti, ki jih 
povzročijo prvi romani, saj nas s tem vabijo, da jih poskušamo razumeti v ustreznem 
kontekstu njihovega nastanka, ko so ta besedila bila relevantna, ker so se odzivala na 
aktualnosti in odprla nekaj problematičnih vprašanj. Moj namen je bil predvsem odkriti v 
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